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Albrecht Dürer, Die Verleumdung Federzeichnung 


ie bedeutendſten Schöpfungen Albrecht Dürers gehören der Weltgeſchichte der Kunſt an. Ihr 

Gehalt und ihre Form find von üͤbernationaler Bedeutung. Es kann auch nicht bezweifelt wer⸗ 
den, daß Dürer ſelbſt über fo manche Bindungen, die feine deutſche Heimat und die ihn umgeben 
den Lebensverhältniſſe ihm rein menſchlich, wirtſchaftlich und geiſtig auferlegten, hinausverlangte. 
Seine geiftigen Ziele lagen zu weit und hoch, feine Seele hatte zu gewaltige Flügel, feine Menfche 
lichkeit war zu reich und umfaſſend, als daß er ſich mit einem Daſein von ſtillem Ablauf, eng⸗ 
gelegtem Horizont und freundlicher Selbſtgenügſamkeit hätte zufriedengeben können. Er war ein 
Menſch, der gerne die fremde Ferne ſuchte, ſie ſuchen mußte, um gedeihen zu können, und auch 
dort Perſönlichkeiten brüderlich zu begegnen wünſchte, denen gleich ihm ſchöpferiſche Macht auf 
Erden gegeben war, mochten ſie auch einer anderen Nation angehören und an Rang und Würden 
über ihm ſtehen. So begab er ſich zweimal nach Italien und einmal auch in die Niederlande. Er 
ſtand in Beziehung zu Männern von weltpolitiſcher Bedeutung wie zum Kurfürſten Friedrich 
dem Weiſen und zum Kaiſer Maximilian. Er kannte Gelehrte von europäiſchem Ruf wie Erasmus 
von Rotterdam. Er begehrte und fand Verkehr mit italieniſchen und niederländiſchen Künſtlern 
vom Wert eines Jacopo Bellini, eines Joachim de Patinier und eines Lueas von Leyden, und Raffael 
ſandte ihm gegen ein Selbſtbildnis u. a. ein Studienblatt von meiſterlichem Ingenium und Adel. 
In Venedig ſuchten ihn der Doge und der Patriarch in ſeiner Werkſtatt auf, in Bologna huldigten 
ihm die Maler öffentlich, und in den Niederlanden wurde er von den Künſtlern wie ein Fürſt ges 
ehrt, von der Statthalterin Margarete empfangen und vom König Chriſtian II. von Dänemark 
zu einem Bankett geladen, an dem Karl V. teilnahm. Hier wie dort wollte man ihn dadurch, daß 
man ihm ein entſprechendes Jahrgehalt verſprach, zum Bleiben bewegen.“ 

Sein Genie iſt eben Beſitz der Welt. Und es will die Welt beſitzen: ſein univerſaler Geiſt greift 
mit leidenſchaftlicher Lernbegier und hoher Freude in alle Weite. Es iſt bekannt, wie eifervoll er 
der Anregungen und Belehrungen ſich bemächtigt, die ihm für die organiſche und klare Geſtal⸗ 
tung des menſchlichen Körpers von der italieniſchen Kunſt der Renaiſſance kommen können. Ja, 
man darf ſagen, daß ſeine geſamte künſtleriſche Entwicklung von den Formgeſetzen der zeitgenöſſi— 
ſchen italieniſchen Kunſt entſcheidend mitbeſtimmt worden iſt. Er dankt ihr viel, denn ohne fie 
hätte er die naturgerechte, große und folgerichtig gegliederte Formbildung, wie fie in fo mancher 
nach der zweiten Italienfahrt entſtandenen Schöpfung, namentlich in vielen Aktzeichnungen, in 


In Antwerpen wollte man ihm nach feiner eigenen Ausſage (Brief an den Nat von Nürnberg, 1524) jährlich 
300 Philippsgulden geben, ein Haus zur Verfügung ſtellen und jede Arbeit im Dienſt der Stadt eigens bezahlen. 


gewiſſen Holzſchnitten und in den monumentalen Apoſtelbildern erhaben ſich ausdrückt, kaum 
gewonnen. Da iſt denn ſeine bewegliche Klage, als er aus Venedig 1507 wieder ſcheiden muß und 
feinem Freunde Pirkheimer ſchreibt: „O wie wird mich nach der Sunnen frieren, hie bin ich ein 
Herr, doheim ein Schmarotzer“, recht begreiflich. 

Dürer wuchs aus der Gotik in die Renaiſſance hinein. Dieſe, von Italien ausgehend, erfaßte 
ganz Europa. Sie war eine geiſtige und künſtleriſche Bewegung, die keine nationalen Schranken 
kannte und ihrem Weſen nach auch nicht kennen konnte. Ihre gewaltigen umwälzenden Ideen, 
die, im Gegenſatz zur Weltanſchauung des eben abgelaufenen Mittelalters, den Menſchen in eine 
nahe lebendige Beziehung zur Natur brachten und ihn das Organiſche und Schöne ihres un⸗ 
geheuren Lebens ſehen und erfaſſen lehrten, die ihn aus der Gebundenheit an die abſolute Demut 
vor dem kirchlichen Geſetz zur perſönlichen Freiheit führten und damit die voll ausgebildete Per⸗ 
ſönlichkeit zum höchſten Ziel allen geiſtigen Bemühens erhoben, die der Wiedergeburt des antiken 
Schönheitsideals das Wort redeten, — ſie waren im Grunde weder an ein beſtimmtes Volkstum 
gefeſſelt, noch von ihm unabänderlich bedingt. 

Das alles müffen wir uns, wenn wir Dürers menſchliche und künſtleriſche Art würdigen wol⸗ 
len, klar vor Augen halten. Allein, wenn wir uns die großen Deutſchen vergegenwärtigen, in denen 
unſer Volkstum typiſche Erſcheinung gewonnen hat, ſo werden wir ſtets Dürer mit in erſter Reihe 
nennen. Schon der junge Goethe hat ſich zu dieſer Tatſache — in ſeiner unſterblichen Lobrede auf 
das Straßburger Münſter — mit feurigen Worten bekannt. Und eine ſolche Überzeugung hat ihr 
volles, unbeſtreitbares Recht. Denn ſo gern und weit Dürer auch in der Welt ſich umtat, ſo begierig 
er alles in ſeinen geiſtigen und techniſchen Beſitz zu bringen ſtrebte, was ſeine Kunſt fördern und 
zu befreiender Größe ſteigern konnte, ſo wenig er daran dachte, rein heimatlich ſich zu begrenzen, er 
verlor ſich darum doch nicht an die Fremde. Er war und blieb ein Deutſcher. Viel zu tief wurzelten 
ſein Menſchentum und ſeine Schöpferſeele im Heimatboden, als daß ſie in einer anderen Erde auf 
die Dauer hätten gedeihen können. Oft genug gelang es ihm übrigens ja gar nicht, die bewunderten 
italieniſchen Formelemente den nordiſchen Erfindungen ſeiner Kunſt wirklich einzuſchmelzen, ſo ganz 
feſt und reinblütig war die deutſche Grundſubſtanz ſeiner Natur. Und als er in Venedig inmitten 
der italieniſchen Künſtler malte, da malte er keine italieniſchen, ſondern deutſche Bilder. In ihnen 
wurden die fremden Anregungen, die ihm weſentlich dünkten, zwar verwertet, aber zugleich deutſche 
Angeſichter, deutſche Landſchaft und deutſche Farbengebung ungebrochen ſtark und treuherzig zur 
Erſcheinung gebracht. Wohl mochte er in der Wahl der Ausdrucksform dann und wann ſchwanken 
und auch ſehr ſchmerzlich fühlen, daß die rätſelbolle Schöne und Bewegungsfreiheit der Geſtalten 
ſüdlicher Kunſtgebilde niemals für immer in ſeine Kunſt Einkehr halten würden, — zuletzt blieb er 
der nordiſche Künſtler, deffen erkannte Aufgabe es iſt, zum Gehalt feines Werkes das Seeliſche zu 
machen, in der Form und mit der Form das Charakteriſtiſche vor Augen zu ſtellen und die Sprache der 
Kunſt zur Sprache der Erzählung werden zu laſſen, der Erzählung, die herzlich teilnimmt und menſchlich 
ergreift. Wir erkennen das deutlich aus der Art, wie er die deutſche Landſchaft, ſeine mütterlichen 
Madonnen, das Marienleben und die Tragödie der Paſſion vergegenwärtigt und wie er die Seelenſchil⸗ 
derungen ſeiner ſo ganz innerlichen Bildniſſe als Aufgabe verſteht und auf das Papier oder die Lein⸗ 
wand bringt. Und der Umſtand, daß er in der Linie: in der Zeichnung, im Holzſchnitt und im Kupfer⸗ 
ftich, feine Naturliebe, feine Forſchbegierde nach Formen- und Ausdruckskenntnis und ſeine Phantaſie 
am häufigſten, freieſten und großartigſten ausleben läßt, kennzeichnet ihn ebenfalls als charakteri⸗ 
ſtiſch deutſchen Künſtler, denn die Graphik iſt neben der Architektur, der Dichtung und der Muſik 
wohl die Mitteilungsform, in der der deutſche Kunſtgeiſt feine bedeutendſten Leiſtungen vollbracht hat. 

Wenn wir nun näher noch zuſehen, dann finden wir fogar, daß Dürer als Menſch und als Künſtler 
in einer ebenfo natürlichen wie innigen Beziehung zu feiner engeren, feiner fränkiſchen Heimat ſteht.“ 


„Dürer ſprach ſelbſt es einmal aus, daß er feine Heimat liebte: zwar 19 man ihn ſowohl in Venedig als auch in 
Antwerpen durch ein Jahrgehalt und andere Versprechungen feſtzuhalten ge ucht, allein „aus ſonder Lieb und Neigung 
zu dieſer Stadt (Nürnberg) als meinem Vaterland“ habe er es vorgezogen, „in einem ziemlichen Weſen“ daheim zu 
leben, als „an anderen Orten reich und groß gehalten zu werden“ (Brief an den Nürnberger Rat, 1524). 
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Seine Kunſt hat aus dem Heimatboden reiche Nahrung gezogen, fie ift nach Inhalt und Sprache 
mitbedingt durch heimatliche Volksart, Eindrücke und Anregungen, und ſie ſpiegelt dieſe immer 
wiederholte, mehr oder weniger unmittelbare Berührung mit heimatlichem Leben und Weſen in 
allen Epochen feiner Entwicklung. Gewiß ſteigt dieſe zu einer ſolchen Höhe an und greift geiftig jo 
univerſal um ſich, wie es bei einem deutſchen Maler bis dahin noch niemals beobachtet werden 
konnte, dennoch war und blieb er ein Sohn mittelfränkiſchen Volkstums und mittelfränkiſcher Natur 
und wendete beiden mit klaren Augen und liebendem Herzen ſein weltdurſtiges Auge immer von 
neuem wieder zu. Es iſt wunderbar, zu ſehen, wie dieſer Große, Alliebende und Allgeſtaltende auch 
dem einſamen Nadelwald, dem beſcheidenen Gräschen, dem Kleingetier und dem ſchlichten Bauern⸗ 
und Bürgerdaſein der Heimat gütig, ja mit einer unverkennbaren heiteren Vorliebe ſich zuneigt und 
wie er ſelbſt in ſeine großen idealen Kompoſitionen, unwillkürlich oder bewußt, Züge verwebt, die 
ſeiner heimatlichen Umwelt entſtammen. 

Das im Zuſammenhang kurz darzuſtellen und mit Schöpfungen aus Dürers Lebenswerk zu 
belegen, ſoll der Zweck und der Sinn unſerer Veröffentlichung ſein. 


Es liegt auf der Hand, daß zunächſt einmal die Vaterſtadt und der da herrſchende Lebensgeiſt, wie 
auch die Eltern auf Dürer von Einfluß ſein mußten. — Er wurde am 21. Mai 1471 in Nürnberg 
(in dem Hauſe Winklerſtraße Nr. 20) geboren, verbrachte hier ſeine Jugend und erſte Lehrzeit und 
die weitaus überwiegende Zahl ſeiner Lebensjahre, war der Sohn einer Nürnbergerin, ehelichte die 
Tochter eines Nürnberger Bürgers, reifte hier zum Manne und zum vollendeten Künſtler aus, 
beſaß und bewohnte ſeit dem Jahre 1509 ein ſtattliches Haus am Tiergärtner Tor und ſtarb auch 
— am 6. April 1528 — in Nürnberg. 

Das Nürnberg Dürers war eine Stadt von gewaltiger Regſamkeit. Sein Handel und ſein Hand⸗ 
werk blühten, durch rührige und kühne Kaufleute und kluge und begabte Kleinbürger unabläſſig 
betrieben und durch Kaiſer und Fürſten mächtig gefördert. Zäher gründlicher Fleiß, vordringende 
Tatkraft, Sinn für gute materialgerechte Arbeit und eine bewegliche Erfinderluſt hatten hier eine 
dauernde Heimſtätte. Aber auch die Kunſt entfaltete unmittelbar vor Dürers Geburt und während 
ſeiner Jugendjahre eine ſchöpferiſche Tätigkeit, die außerordentlich und höchſt fruchtbar war: die 
147988 errichtete (1816 leider abgebrochene) Auguſtinerkirche, der 1445—72 erbaute Chor der 
St. Lorenzkirche, das von Adam Kraft 1493 —96 für dieſelbe Kirche geſchaffene Sakramentshäuschen, 
ſo manche heute gerühmte Stein- und Holzfigur von Veit Stoß, Adam Kraft und anderen Meiſtern, 
große Malwerke der Werkſtatt Pleidenwurffs und Wolgemuts, wie z. B. der Hofer Altar von 1465 
und der farbenreiche, 1479 vollendete Zwickauer Altar, der um 1487 von zwei bisher unbekannten 
Meiſtern gemalte, lebensvolle Hochaltar der Nürnberger Auguſtinerkirche, und reich ausgebildete 
Koſtbarkeiten der Glasmalerei,“ der Goldſchmiedekunſt und anderer Arbeiten des Kunſtgewerbes 
legten vollgültiges Zeugnis dafür ab. Nicht minder fand wiſſenſchaftlicher Geiſt, etwa in der Ber 
rufung eines Gregor von Heimburg und in den Beſtrebungen eines Sebald Schreyer, des ber 
geiſterten Freundes der klaſſiſchen Studien, Förderung und Gedeihen. 

In dem Wirken aller dieſer Kulturkräfte nun ſehen wir Eigenſchaften am Werke, die wir in der 
gut handwerklich erzogenen, mit ausdauerndem Fleiß, kühner Schöpferluſt, mächtiger Einbildungs⸗ 
kraft und wiſſenſchaftlichem Ernſt reich veranlagten Künſtlernatur Dürers wiederfinden. Ja, der 
Genius Nürnbergs, der ſchon dem Italiener Aneas Silvio Piecolomini, dem ſpäteren Papſt Pius II., 
um 1455 in feiner Charakteriſtik Friedrichs III., Worte der Bewunderung abnötigte, hat im Schaffen 
Dürers wohl die bedeutendſte und reichſte Formwerdung erfahren. 

Dürers Eltern waren, wie er in den knappen Aufzeichnungen über feine Familie 1524 ſelbſt er⸗ 
zählt hat, ſehr arbeitſame, tapfere, ernſte und fromme Leute, alſo Vertreter jenes werktätigen und 
guten Bürgerſinnes, der Nürnberg groß machte. Vom Vater erbte er die gründliche, als innere 


* Unter ihnen das um 1487 entſtandene Volkamerfenſter der Lorenzkirche mit der phantaſtiſch reichen Darſtellung 
des Stammbaumes Chriſti (Wurzel Jeſſe) von Hans Wild, einem in Ulm tätigen Meiſter. 


2% 


Pflicht empfundene Arbeitſamkeit, die ſelten ſich ganz genug tun konnte. Der Vater Albrecht, ein 
aus Ungarn zugewanderter Goldſchmied, trug den geſunden und aufrichtigen handwerklichen Geiſt 
in ſich, der als die beſte Grundlage nicht nur für die kunſtgewerbliche Arbeit, der er oblag, ſondern 
für alle ehrliche und echte Kunſt überhaupt bezeichnet werden muß.“ Von der Mutter überkam Dürer 
offenbar die tiefe Frömmigkeit, die über das Übliche und von der Kirche Verlangte weit hinausging. 

Bis zu ſeinem fünfzehnten Lebensjahr arbeitete der junge Dürer in der väterlichen Goldſchmiede⸗ 
werkſtatt. Dieſe Lehrzeit war, obwohl der Knabe in der Folge der Malerei ſich zuwendete, nicht ver⸗ 
geblich: fie klärte und bildete fein plaſtiſches Empfinden und ſie machte ihn mit der Metallgravierung, 
der Schweſterkunſt des Kupferſtichs, in dem er noch ſo Herrliches leiſten ſollte, vertraut. Auch hat 
Dürer ſpäterhin immer wieder einmal für die in Nürnberg blühende Goldſchmiedekunſt, und zwar 
mit ererbtem Talent, ſichtlichem Intereſſe und feinem Verſtändnis, Entwürfe gezeichnet; ſo haben 
wir Vorzeichnungen von ihm für mancherlei Schmuckſtücke und für Becher. Und vielleicht ift die Schöne 
Bruſtſpange, die Felizitas Tucher auf ihrem von ihm gemalten Bildnis trägt, nach ſeinen Angaben 
angefertigt worden. Jedenfalls beweiſen, außer den erwähnten Zeichnungen für Goldſchmiede, eben 
dieſe Spange, wie u. a. die herrlichen Leuchter auf dem Holzſe chnitt zur Offenbarung, der Johannes 
vor Gottvater darſtellt, und die glänzenden Schilderungen der Goldgeräte auf dem Bilde der An⸗ 
betung der Könige (Florenz), der Tiara und der Kronen auf dem Roſenkranzbild (Prag) und des 
Krönungsornates auf den Kaiſerbildern (Nürnberg) die lebendige Fortdauer der Beziehungen unſeres 
Malers zur Goldſchmiedekunſt. — Im Jahre 1486 gab der Vater dem Drängen des Sohnes nach 
und tat ihn zu Michael Wolgemut, der damals wohl einer der angeſehenſten und am meiſten be⸗ 
ſchäftigten Maler zu Nürnberg war, in die Lehre. Das lernbegierige Schülerlein brauchte vom väter⸗ 
lichen Hauſe in der heutigen Burgſtraße“ auf derſelben Seite nur wenige Schritte abwärts zu gehen, 
um in Wolgemuts Haus und Werkſtatt““ zu gelangen. Hier nun kam der jugendliche Dürer wieder⸗ 
um unter die Einwirkung ausgeprägt heimatlich⸗fränkiſcher Art. Denn was aus Wolgemuts Maler⸗ 
werkſtätte hervorging, wies, auch wenn der Meiſter nicht eigenhändig an der maleriſchen Ausarbeitung, 
ſondern ausschließlich anordnend und überwachend beteiligt war, die typiſchen Merkmale mittel⸗ 
fränkiſcher Kunſtweiſe auf: einen kräftigen, übrigens durch niederländiſche Anregungen geförderten 
Realismus, der freilich zuweilen ſpießbürgerlich⸗nüchtern ſich gebärdete, einen entſchieden hervor⸗ 
tretenden Sinn für Landſchaft, Blumen und Tiere, Neigung und beſondere Anlage für klare Men⸗ 
ſchencharakteriſtik und einen ſchlichten, herben Ernſt, der dann und wann zu leidenſchaftlicher Phan⸗ 
taſtik plötzlich ſich fteigern konnte. Die beſten Bilder des Zwickauer Altares von Wolgemut, namentlich 
die Verkündigung und die Geburt, Bilder, die zu einer großen Form ſtreben und ſich durch eine 
ſatte und harmoniſs che Farbengebung auszeichnen, weiter etwa die vortrefflich durchgearbeitete Auf⸗ 
erſtehung des Straubinger Altares (der bis 1590 in der Auguſtinerkirche zu Nürnberg war), die durch 
eine reiche und ſtimmungsvolle Morgenlandſchaft entzückt, ſo mancher porträtmäßige Kopf und 
manches innig durchgebildete Blumenſtilleben in anderen Malereien der Wolgemutgruppe und ge⸗ 
wiſſe höchſt phantaſievolle Holzſchnitte in der Schedelſchen Weltchronik (1493) und im Schatzbehalter 
(1491), die den Tanz von Totengerippen und Chriſtus neben dem Tode dämoniſch ſchildern, geben 
von den guten, dem jungen Dürer förderlichen Eigenſchaften der bei Wolgemut gepflegten Malerei 
und Zeichnung einen lebendigen Begriff. Der Anblick von Altären des künſtleriſch bedeutſamen 
Hans Pleidenwurff, Wolgemuts Vorgänger und Werkſtatteilhaber, von dem u. a. der Hofer Altar 
(München, Alte Pinakothek) herrührt, und namentlich des von zwei bisher nicht feſtgeſtellten 
Meiſtern gemalten, charaktervoll⸗ſchönen Hochaltares der Auguſtinerkirche (früher irrtümlich Perings⸗ 
dörfer⸗Altar genannt) konnten dem Werdenden künſtleriſch auch Nutzen bringen. Der Auguſtineraltar 
wurde um 1487 gemalt. Es iſt übrigens nicht von der Hand zu weiſen, daß inſofern Dürer in nahe 
Beziehung zu dieſem Werke gebracht werden kann, als ſein Bildnis hier auftaucht: wir dürfen es 


Er war der Geſelle und Schwiegerſohn des nürnbergiſchen Goldſchmie des Hieronymus Holper, deſſen erſt fünf⸗ 
zehnjährige Tochter Barbara, „eine hübſche gerade Jungfer“, er 1407 im Alter von vierzig Jahren ehelichte. Das An⸗ 
ſehen, das Albrecht Dürers Vater als Meiſter genoß, bezeugen Beſtellungen des Biſchofs Uriel von Poſen für Trink⸗ 
geſchirte (1486), des Heilig Geiſt⸗Spitals in Nürnberg für zwei Monſtranzen (1489) und des Kaiſers Friedrich III. (1492). 

* Heute Haus Nr. 27, das Dürers Vater 1475 von dem Goldſchmied Peter Kraft erworben hatte. Heute Nr. 21. 
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wohl in dem ernten blonden Jünglingskopf entdecken, der auf dem Bilde mit der Heilung des 
Beſeſſenen durch den heiligen Vitus im Hintergrunde zu ſehen iſt. Und faſt wie ein Hinweis auf 
Dürers frühere Lehrzeit als Goldſchmied wirkt es, daß über feinem Haupte ein Wandbrett mit Gold⸗ 
ſchmiedearbeiten beinahe auffällig angebracht iſt.“ 

Die erwähnten, ja alle Arbeiten der fränkiſchen Malerei jener Epoche können nicht als eigentlich 
koloriſtiſche Leiſtungen gelten. Ihre Tugenden liegen viel mehr in einer entfchieden und kräftig durch⸗ 
geführten zeichneriſchen und plaſtiſchen Behandlung. Sie beſtimmt aber in hohem Grade auch das 
künſtleriſche Antlitz von Dürers Gemälden. Niemals überhaupt gelangt die Farbe in der mittel⸗ 
fränkiſchen Malerei zu der Führerrolle, die ſie vor und neben Dürer im Gebiet der mainfränkiſchen, 
rheiniſchen und auch der ſchwäbiſchen Malerei innehat. Das Beiſpiel der kölniſchen Maler, Baldungs 
und Grünewalds bringt uns den Charakter der fo viel ſparſameren und herberen Farbengebung der 
mittelfränkiſchen Maler ja unmißverſtändlich zum Bewußtſein. 

Dürer hat in den ſchon erwähnten Aufzeichnungen ſeines Lehrers nur ſachlich, ohne ein Wort der 
Anerkennung gedacht. Doch daß er im Kreiſe Wolgemuts von vornherein nachdrücklich auf die Natur 
hingewieſen wurde, mehr durch das lebendige Beiſpiel der Tat wohl, als durch belehrende Anleitung, 
iſt weſentlich. Und wir ſehen denn auch den jungen Dürer in dieſer Richtung heiß bemüht. Angeborene 
Naturliebe und künſtleriſche Gabe führten ihn freilich bald ſchon über das hinaus, was das Vorbild 
heimatlicher Kunſt ihm mit auf den Weg zu geben vermochte, ... Wir können uns die früh erwachte 
und begünſtigte Begierde des jungen Dürer, die Natur mit den Mitteln der Kunſt zu faſſen, kaum 
leidenſchaftlich genug vorſtellen. Sie meldet ſich fo recht unbefangen-friſch z. B. in verſchiedenen 

Holzſchnitten aus der Zeit feiner Wanderſchaft (1490-99): den Bildern zu Sebaſtian Brants 
„Narrenſchiff“ und zum „Ritter vom Turn“, und fie ſtrebt zu möglichſt plaſtiſchem und geklärtem 
Ausdruck in einigen bald nach der Rückkehr gezeichneten großen Einzelholzſchnitten wie dem Ritter 
mit dem Landsknecht und dem Männerbad.““ Und ſo geht's dann in wachſender Läuterung durch 
ſein ganzes Leben fort, gleichviel ob er Studien zeichnet, malt oder für den vervielfältigenden Druck 
arbeitet. Sein verlorener Sohn inmitten der Schweineherde, die wilden Kriegsknechte feiner Paſſionen, 
viele feiner vollwüchſigen mütterlichen Madonnen, feine ſaftgeſchwellten Bäume, feine lebendigen 
Tiere und die mit Ausdruck und vollerfühlter Form geſättigten Köpfe feiner Bildniſſe haben das 
atmende warme Leben und die kernige Gegenwart, die nur einem Künſtler erreichbar ſind, der mit 
ganz unverbildetem Erobererauge eine tiefe Schau in die Natur getan hat. Kraft des Naturſinnes, 
den vor allem die Heimat ſeinem Blute mitgeteilt zu haben ſcheint, blieb ſein Schaffen, das hin und 
wieder dazu neigte, errechneter Theorie zuviel Einfluß zu gönnen, auch davor bewahrt, anſchauungs⸗ 
arm und formaliſtiſch zu werden. Er hat gegen Ende feines Lebens, z. B. in feiner Proportionslehre, 
überdies es ſelbſt ausgeſprochen, wie unentbehrlich und wert ihm die Beobachtung und Kenntnis der 
Natur war: der alleredelſte Sinn des Menſchen ſei Sehen; nichts dürfe der Künſtler machen, was der 
Natur entgegen wäre; je genauer ein Werk dem Leben gemäß fei, deſto beffer werde es auch erſcheinen. 

Dem modernen Auge am unmittelbarſten tritt die Naturnähe Dürers wohl in ſeinen Landſchafts— 
ſtudien entgegen. Viele von ihnen fpiegeln fränkiſche Motive wieder. Er beſchreitet hier keinen noch 
unbegangenen Weg, vielmehr knüpft er an eine in Nürnberg ſchon vorhandene, allerdings noch 


* Die Frage, inwieweit der junge Dürer an Altären, die damals in Nürnberg entſtanden, mitgearbeitet hat, iſt noch 
nicht genügend geklärt (ogl. Dornhöffer, Repert. für Kunſtw. XXIX, 1906, S. 44r ff, und Schulz, Feſtſchrift der internat. 
Därerforſchung, 1928, S. 85 ff.). Seine Beteiligung am Hersbrucker Altar erſcheint mir nicht recht erweisbar, dagegen 
die an zwei Bildern des Crailsheimer Altares (Crailsheim, Stadtpfarrkirche, um 1490), nämlich an den Darſtellungen 
der Enthauptung und der Verbrennung Johannes des Täufers, immerhin zu erwägen. Die Geſichtszüge des Henkers 
der Enthauptung haben übrigens manche Ahnlichkeit mit denen Wohlgemuts. Daß Stiche des Hausbuchmeiſters, des 
Meifterd ES und Schongauers, die Holzſchnitte in dem 1488 bei Koberger erſchienenen Heiligenleben und Eindrücke 
ſchwäbiſcher und oberrheiniſcher Kunſt in der Zeit feiner Wanderſchaft (1490— 94% auf den jungen Dürer von einem 
Einfluß waren, der über den der heimiſchen Kunſt noch hinausging, kann hier nicht unerwähnt bleiben. 

Daß Dürer ſchon vor feiner Wanderſchaft in Nürnberg im Auftrag einheimiſcher Verleger für den Holzſchnitt 
manches gezeichnet hat, darf wohl angenommen werden. Seine jugendliche Hand kann vielleicht in den Schnitten zur 
Geſchichte des Pfarrers von Kahlenberg (Nürnberg, P. Wagner), zu der „... Warnung vor der falſchen Lieb dieſer 
Welt” (ebenda), zur „Oratio Cassandre venete“ (ebenda), zu dem bei Ayrer, Nürnberg 1489, erſchienenen Würfel⸗ 
büchlein, zum zweiten Teil der Werke J. Ch. Gerſons (Nürnberg, G. Stuchs, 1489; Bildnis Gerfons) und zu Alexander 
„Prima pars doctrinalis (Nürnberg, Creußner, 1491) erkannt werden. 


junge Überlieferung an. Hatte doch die Freude an der heimatlichen Landſchaft in der fränkiſchen 
Tafelmalerei bereits ihren Niederſchlag gefunden. Wir nennen die in den Schimmer des aufſteigenden 
Frühlichts getauchte Landſchaft in der Darſtellung der Auferſtehung, welche dem 1465 von Hans 
Pleidenwurff gemalten Hofer Altar München, Alte Pinakothek) zugehört, weiter die mit Menſchen 
und Tieren belebte breit behandelte Mühlenlandſchaft im Hintergrunde der Kreuzabnahme des Bres⸗ 
lauer Altares vom gleichen Künſtler aus dem Jahre 1462 (Nürnberg, Germaniſches National⸗ 
muſeum), die herrliche Morgenlandſchaft der Auferſtehung und die reizvolle Anſicht des fünfeckigen 
Turms und des Luginslands der Nürnberger Burg in der Schilderung der Darſtellung im Tempel 
auf dem um 1475 von Wolgemut geſchaffenen Straubinger Altar, die tonig ſo fein abgeſtufte 
früheſte Geſamtanſicht von Nürnberg auf dem Mittelbild des vor 1483 geſtifteten Krellſchen 
Altares (Nürnberg, Lorenzkirche), das vielfigurige Bild der Kreuztragung von 1485 mit dem 
Blick auf Bamberg (Rürnberg, Sebalduskirche) und etwa noch die ſpiegelhelle Waſſerland⸗ 
ſchaft mit dem fränkiſchen Weiherhaus auf der Verherrlichung der Chriſtusviſion des heiligen 
Bernhard in dem um 1487 entſtandenen Hochaltar der Nürnberger Auguſtinerkirche (Nürnberg, 
Germaniſches Nationalmuſeum). Häufig lag dieſem reinlich und verſtändnisvoll gemalten land⸗ 
ſchaftlichen Bilderbeiwerk zweifellos ein aufmerkſam⸗treuherziges Studium vor der Natur zugrunde. 
Allerdings beſchränkten ſich die Maler in manchen Fällen auf das bloße Beobachten und verließen 
ſich auf ihr Gedächtnis, anſtatt ſich vor der Landſchaft ſelbſt eine zuverläſſige Skizze zu machen. 
Auch ſind ihre Landſchaften oft aus ſo und ſo viel Einzelbeobachtungen zuſammengeſetzt und nicht 
immer aus dem Ganzen heraus empfunden und dargeſtellt, und vor allem treten ſie ſtets nur als 
Beiwerk auf. Dürer dagegen zieht in der Stadt und außerhalb ihrer Mauern mit Stift, Farben und 
Papier umher, hat auch auf weiteren Reiſen ſein Arbeitsmaterial gewöhnlich griffbereit zur Hand 
und fängt Augeneindrücke, die ihm von Wert ſind, an Ort und Stelle ſofort auf. Und zwar häufig 
ohne an eine Verwendung in irgendwelchen Kompoſitionen zu denken, alfo rein um des gegen? 
ſtändlichen und maleriſchen Reizes willen. Sein Blick gilt alſo ſchon der Landſchaft an ſich. Und er 
ſieht fie als ein organiſch in ſich begründetes und zuſammenhängendes Gebilde. Wir können ver⸗ 
folgen, wie er ein tonſchönes und ſilbern⸗luftiges Blatt mit der Burg, der weſtlichen Stadtmauer 
und dem vorgelagerten hügeligen Gelände malt und wie er, gleichfalls mit Waſſer⸗ und Deckfarben, 
die Großweidenmühle gegenüber der Hallerwieſe eingehend ſchildert, wobei er einen alten, voll- 
belaubten, groß und tonig aufgefaßten Baum im Vordergrunde zu dem mageren Holzbalkenwerk 
und den dünnen Schindeldächern der Mühlenhäuſer und zu dem leichten Geſtänge des Müllerſteges 
in einen wirkſamen Gegenſatz bringt. In die weſtliche Vorſtadt, die ſeinem Wohnhaus nahe liegt, 
geleitet uns eine wohl ziemlich frühe, bunte und zierliche Deckfarbenmalerei mit einer Anſicht des Jo⸗ 
hannisfriedhofes, der damals noch frei im Ackerland lag und noch nicht mit den um 1505 gemeißelten 
Kreuzwegſtationen Krafts geſchmückt war. Weiter hinaus zieht er uns, wenn er in ganz leichten 
Farbtönen, die im ſchimmernden Spiegel des Waſſers den perlmutterfarbenen Himmel zauberiſch 
widerſcheinen laſſen, ein von Weiden umſtandenes Weiherhäuschen mit Aquarell⸗ und Deckfarbe 
darſtellt und wenn er in derſelben Technik eine Drahtziehmühle am Pegnitzufer, die er ſpäter noch 
einmal in einer flüchtigen Silberſtiftſkizze feſthielt, und den anmutigen Fernblick darüber hinaus 
auf umbuſchte Wieſen, auf Mögeldorf und Unterbürg, den blauenden Höhenzug des bewaldeten 
Schmauſenbuck und den Moritzberg in warmen braunen, ſaftiggrünen und graublauen Farben 
beredt — man möchte ſagen: nacherzählt. Vier der auf uns gekommenen reizvollen Felſenſtudien ſehen 
aus, als ſtammten ſie aus den Steinbrüchen des Schmauſenbuck. In einem Quell derſelben Wald⸗ 
höhe iſt vielleicht das Urbild der feinfühligen Zeichnung Dürers zu erkennen, die zwei Einſiedler an 
einem Waldbrunnen darſtellt. Bei einem Beſuche in einem der Geuderſchen Schlöſſer in Heroldsberg 
am nördlichen Rand des Sebalder Waldes hat er 15ro eine Südanſicht des Dorfes und der Kirche 
mit dem ſchlank emporfingernden Turme vom Fenſter aus zierlich mit der Feder gezeichnet. Etwa 
eine halbe Stunde davon liegt das Höhendorf Kalchreuth. Ein nördlicher Teil dieſes Ortes und die 


* L. 106, 107, 661 und 662. Bremen, Bayonne und Mailand. Zwei davon (L. 106 und 107) verwendet auf dem 
Kupferſtich mit dem heiligen Hieronymus in der Wüſte (B. 61). 
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Ausſchau auf das nördliche Tal- und Berggebiet find der Anlaß zu einem der beften Landſchafts⸗ 
aquarelle Dürers geworden. Mit dem Pinſel hier flüſſig zeichnend und dort breit und tonig zulegend, 
iſt er mit echt meiſterlicher Kühnheit der Natur zuleibegerückt. Wie dieſe jedenfalls nicht lange nach 
1507 gemachte Studie hat das wohl etwa gleichzeitig aquarellierte Blatt, das rein mit Hilfe farbiger 
Stufungen die Fernſicht auf den Höhenrücken nördlich von Kalchreuth, den Hetzlaſer Berg, vor Augen 
führt, ſeine feinen maleriſchen Reize. Die der mittelfränkiſchen Landſchaft an feuchten Tagen eigen⸗ 
tümlichen ernſten und klangvollen Farbenakkorde, die etwas Träumeriſch-Verhaltenes zu haben 
ſcheinen, Luftperſpektive und Raumweite wirken da ungemein wahr und gegenwärtig. Dürer kommt 
dicht an die maleriſchen Abſichten und Wirkungen der Landſchaftskunſt des 19. Jahrhunderts heran. 
Endlich iſt um ihres koloriſtiſchen Gehaltes willen unter den Dürerſchen Heimatlandſchaften noch 
der Skizze mit dem Weiher im Fichtenwald zu gedenken. Der Künſtler ließ die Landſchaft ſelbſt un⸗ 
vollendet: ihm war es um die Licht- und Farbenſpiele des Morgenhimmels zu tun, wo eben der 
Sonnenaufgang feurig⸗ſchön ſich ankündigt. Und es iſt ihm ſo überraſchend geglückt, die dünne klare 
Luft der erwartungsvollen Frühe, den fremdartigen Brand des weiten und tiefen Himmels und die 
von keinem Windhauch noch berührten umlichteten Fichtenwipfel nachzuerſchaffen, daß man den 
kühlen Morgenhauch faſt zu atmen meint und ſich wieder an gewiſſe Luft- und Farbenſtimmungen 
in Bildern des 19. Jahrhunderts erinnert fühlt. Allerdings muß hier ſogleich einſchränkend geſagt 
werden, daß Dürers Seele auf die Anrede der Landſchaft anders antwortete, als die Seele vieler 
Landſchaftsmaler des 19. Jahrhunderts. Er ſah die Natur mit ruhigen Beobachteraugen an und 
trug keine perſönliche, lyriſche Empfindung in ſie hinein, wie es die deutſchen Maler jener ſpäteren 
Zeit taten. Das war ſeinem kräftiger und naiver gearteten Zeitalter noch völlig fremd. Dennoch 
liegt ein zarter Glanz über ihren atmenden Gefilden, als habe das ſchöne Morgenlied eines Sing⸗ 
vogels oder das melodiſche Wort eines Dichters ſie geſegnet. Woher rührt dieſer keuſche Glanz 
wohl? Nicht von wehmütigen oder freudigen Gefühlen der Sehnſucht: ſtill in ſich ſelbſt befriedet 
breiten die Dürerſchen Landſchaften ja ſich aus —, ſondern von der reinen und klaren Freude an der 
Heimatnatur und an ihrer kriſtalliſch hellen und farbengetreuen Spiegelung. 

Für Dürer ſelbſt waren feine Landſchaften nur Früchte freundlicher Nebenftunden, Er, der vor 
allem den Menfchen und Gott meinte, konnte der Landſchaft eine nur untergeordnete Bedeutung 
zuerkennen. Gern benutzte er dieſe und jene Heimatſtudie für die landſchaftlichen Gründe einiger 
ſeiner Kompoſitionen. Selbſtändigen Wert hat er ſeinen vor der Natur gemachten Arbeiten aber 
nie beigemeſſen. So blieben dieſe genialen Naturentdeckungen während ſeines Lebens jedenfalls 
im Verborgenen. Wären ſie allgemein bekannt geworden, dann wäre die Entwicklung der deutſchen 
Landſchaftskunſt wahrſcheinlich weſentlich ſchneller vorangegangen. Erſt Elsheimer und die Nieder⸗ 
länder des 17. Jahrhunderts haben ebenbürtige Leiſtungen auf dieſem Gebiet erzielt. Und erſt im 
19. Jahrhundert, als man maleriſch Ähnliches wollte und verwirklichte, wurde der eigentliche, der 
bahnbrechende Gehalt der Dürerſchen Landſchaftsblätter erkannt. 

Dürers der Natur abgewonnene Landſchaften ſind oft von einem kosmiſchen Gefühl erfüllt und, 
wie erwähnt, als einheitliches Ganzes geſtaltet, nicht aus Einzelbeobachtungen fleißig zuſammen⸗ 

gefügt. Anders fcheint es zunächſt bei feinen Studien nach der heimatlichen Blumenwelt zu ſein. 

Mit einer faſt wiſſenſchaftlichen Treue kann er ſelbſt das beſcheidenſte Gräschen nachbilden, und 

kein Blättchen iſt ihm zu gering für feinen Pinſel. So ſieht er ſich zum Beiſpiel in den Zwergurwald 

eines dicht verwachſenen Raſenſtückes mit einer unverkennbaren Luſt hinein und behandelt ein 

Veilchenſträußchen fo eingehend wichtig wie die Krone eines Kaiſers. Allein, kehrt das Auge von 

der Betrachtung der genauen, ja ſcharfen Beobachtung und eingehenden Durchbildung, die der 

iſter feinen Blumenbildern zugute kommen ließ, wieder zur Sicht auf das Ganze zurück, dann 
dem Beſchauer ein Augenblick kommen, wo er gewahrt, daß Dürer in der Pflanze auch den 
willen empfunden hat, der von der Wurzel bis zur Blüte ihren Organismus durchſtrömt 
nd groß zuſammenhält. Darum muten ſelbſt faſt miniaturhaft gearbeitete Naturſtudien unſeres 
Fönftlers nicht kleinlich an, und darum beſitzen etwa das Schöllkraut und die ſchön entfaltete 
Serleiftaude, die rank und ſtraff aufgerichtet daſtehen, eine ſo von innen her lebendige, man möchte 


ſagen von der Tatkraft des Wachstums beſchwingte Erſcheinung. Und vom lieblichen Blau der 
Veilchenblüten, die er, zum Sträußchen gefügt, zärtlich porträtierte, geht wirklich der Reiz der 
innigen Schönheit aus, mit dem dieſe beſcheidenen Frühlingsblumen uns gefangen zu nehmen ver⸗ 
mögen. — Dürer bewegt ſich übrigens mit ſeinen Pflanzenbildniſſen auf einem Gebiet, das, ganz 
wie der Bereich der Landſchaftsſchilderung, von ſeinen Vorgängern in Nürnberg bereits liebevoll ge⸗ 
pflegt worden war. Wir begegnen auf Altarbildern des Wolgemutkreiſes ſchon überaus ſorgſamen 
Blumendarſtellungen; ſie ſind zweifellos durch niederländiſche Vorbilder angeregt. Zwei Altarflügel 
mit dem heiligen Dominikus und dem heiligen Thomas von Aquino vom Meiſter der Anbetung der 
Könige entzücken beſonders durch ihre vorzüglich gemalten Blumenbeigaben, unter denen eine blau⸗ 
ſchwarze Schwertlilie den Preis davonträgt, die goldenen ſpätgotiſchen Konſolen der Heiligenfiguren 
auf den Außenſeiten der Flügel des früheren Hochaltares der Nürnberger Auguſtinerkirche wachſen 
aus Blumenwieſen hervor, in denen man jedes einzelne Gewächs beſtimmen kann und in denen 
Schmetterlinge, Schnecken und anderes Kleingetier fich herumtreiben, und auch auf einigen Legenden⸗ 
ſzenen des Altares ſprießen im Vordergrunde knoſpende und blühende Pflanzen. Während aber die 
Vorgänger Dürers eine gewiſſe Neigung, die Naturgebilde nach noch mittelalterlicher Weiſe orna⸗ 
mental zu verwerten, nicht verleugnen und ſie ein wenig befangen nebeneinander hinreihen, verfährt 
er aus weſentlich entwickelterem Naturgefühl heraus freier. Seine Blumen geraten ihm beweglicher, 
ſaftiger und zarter und ſind dem Willen der Schöpfung näher. Er ſchreitet alſo abermals über die 
Leiſtungen der vorherigen Generation raſch und erfolgreich hinaus. 

Das tut er auch, wenn er die Tiere der Heimaterde ſchildert. Käfer, Schnecken, Eidechſen, den 
Froſch, den Schmetterling und beſonders Vögel hatte das Geſchlecht, das während ſeiner Jugend 
am Ruder war, ſchon recht zahlreich in den landſchaftlichen Gründen verſammelt und neugierig⸗ 
aufmerkſam charakteriſiert. Durch anmutige und muntere Vogelſchilderungen ſind namentlich der 
Zwickauer Altar Wolgemuts und der von Sebaſtian Peringsdörfer für die Nürnberger Auguſtiner⸗ 
kirche geſtiftete, ſeit 1564 in der Kreuzkirche befindliche Altar, gleichfalls aus Wolgemuts Werk⸗ 
ſtatt hervorgegangen, ausgeziert. Ja bei dieſen beiden Werken hat ein Vogel, der den Kopf unter 
dem Flügel birgt, geradezu die Bedeutung einer Werkſtattſignatur. Auch ans Pferd wagten jene 
Maler ſich ſchon heran. Doch Dürers Tiere atmen ſtärker und voller und bewegen fich ſicherer und 
freier. Er erſt dringt verſtehend in den organiſchen Aufbau ihres Körpers ein: ſo ein Pferd des 
künſtleriſch ausgereiften Dürer iſt erſt wirklich ein Pferd. Etwa die Stiche mit dem „großen Pferd“ 
(1505) und mit dem „St. Georg zu Pferd“ (1508) bilden den Pferdeleib derart muskulös und derb⸗ 
wahr der Wirklichkeit nach, daß ſie das Staunen der Zeitgenoſſen des Künſtlers erweckt haben 
müſſen und noch heute ein Auge, das plaſtiſch zu ſehen gewohnt iſt, nachhaltig zu ſättigen vermögen. 
Viel weniger glückten ihm die Pferdedarſtellungen des Euſtachiusſtiches und des Stiches mit Ritter, 
Tod und Teufel, wo er gewiffen, mühſam errechneten Idealmaßen gerecht zu werden trachtete und die 
Natur zugunſten einer Theorie vernachläſſigte. Ganz anders auch noch als ſeine deutſchen Vorgänger 
bemächtigt er fich im einzelnen der beſonderen Formenkenntnis und Lebens weiſe eines jeden, ſelbſt 
des kleinſten Tieres. Der Kupferſtich mit dem verlorenen Sohn, eine frühe Arbeit aus der erſten Hälfte 
der neunziger Jahre, überrafcht durch die realiſtiſch getreu beobachtete Schweineherde, die der Ent⸗ 
wurf für den Stich aber eigentlich noch lebensvoller veranſchaulicht, und die Windſpiele des heiligen 
Euſtachius (um 1504) find für die Zeit merkwürdig gute Tierbildniſſe. Ein Froſch, der Kopf eines Reh⸗ 
bockes, ein Stier, ſogar die Schnauze eines Rindes beſchäftigen Dürer auf fleißig einheimſenden 
Studienblättern, und mit einer in der deutſchen Kunſt bis dahin nicht vorhandenen Treue bildet er 
das dichte Fell eines Haſen und die farbenglänzenden Flügelfedern einer Blaurake der Natur nach. 
So manche ſeiner Tierſtudien hat er gar nicht verwendet. Durch ſie nimmt ſein Formengedächtnis aber 
feſteren Beſitz vom Tierreich. Und dann glücken ihm etwa die herrlich prangenden Schmetterlinge 
auf der 1504 gemalten Anbetung der Könige in Florenz, die über ein Dutzend zählenden Tierarten 
auf der kolorierten Federzeichnung der „Madonna mit den vielen Tieren“ (Wien, Albertina) oder 
die frei aus lebendiger Erinnerung gezeichneten Tiere, mit denen er launig das vielfältige Gerank 
ſeiner geiſtſprühenden Randzeichnungen für ein Gebetbuch Kaiſer Maximilians bevölkert (1515). 
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Wenn er durch das Marktleben Nürnbergs hinſtreifte oder draußen über Land wanderte oder 
fuhr, traf er allenthalben auf die ländlichen Bewohner der fränkiſchen Erde, auf die alteingeſeſſenen 
Bauern. Die lebenswahren Figuren einer zum Markt ziehenden Bauernfamilie auf einem Stiche 
des von ihm hoch gewürdigten und häufig ſtudierten Martin Schongauer mochten ihn noch beſonders 
dazu anregen, dem fränkiſchen Bäuerlein ſeine künſtleriſche Teilnahme zuzuwenden. Er beginnt 
früh damit: wir haben einen Kupferſtich von ihm mit einem Bauernburſchen, der fürchterlich auf⸗ 
ſchneidend neben ſeiner nachdenklichen Liebſten einherlärmt, aus den neunziger Jahren des 15. Jahr⸗ 
hunderts, und ein anderes geſtochenes Blatt mit drei humorvoll charakteriſierten Marktbauern im 
Geſpräch aus derſelben Zeit. Ein Stich von 1519 verewigt ein unterſetztes derbes Bauernpaar, das 
Hühner und Eier, vom Manne nachdrücklich angeprieſen, feilhält. Wohl die beſte ſeiner Bauern⸗ 
charakteriſtiken iſt das tanzende Bauernpaar von 1514. Auf dieſem Stich dringt er bis in jede Ein⸗ 
zelheit, feſt zufaſſend, vor: Schürze, Beutel, Meſſer und Schlüſſel der Frau und die ſchadhaften 
Schuhe, der zerriſſene Armel und das verwilderte Haupthaar des Mannes werden genau nachge⸗ 
zeichnet. Durch dicht gelegte Strichlagen iſt die Gruppe aber feſt zuſammengehalten, und ſie hebt 
ſich als einheitliches, kräftig beſchattetes Ganzes von dem hellen Himmel ab. Die zackig aus- und 
einfahrende Umrißlinie, welche die wuchtig ſtampfende und polternde Bewegung der ungefügen 
Tänzer erſt recht draſtiſch macht, betont den urkräftigen Humor der echt bäuerlichen Kirchweihidylle 
noch. Ein fo kernig⸗realiſtiſches und heimatgetreues Blatt ſtach der Dürer, der zweimal in Italien 
geweſen war und zu den formenſchönen Werken italieniſcher Meiſter bewundernd aufgeblickt hatte! 
Der im gleichen Jahre geſtochene Dudelſackpfeifer, das fromme Bäuerlein mit dem Dreſchflegel 
auf dem Allerheiligenbild (Wien) und die friſchbewegten Bauerngeſtalten im Rankenwerk des Ge⸗ 
betbuches Kaiſer Maximilians beſtätigen wiederum, mit welchem Behagen, Verſtändnis und auch 
Humor Dürer dem Leben des fränkiſchen Bauern nachging. Die Nürnberger Kleinmeiſter, voran 
Hans Sebald Beham, haben, im Kupferſtich und im Holzſchnitt, ähnliche, und zwar oft ſaftig⸗ 
derbe Bauernbilder ausgearbeitet, aber keiner von ihnen erreicht Dürers eindringliche Kraft. 

Wenn Dürer aus den Fenſtern ſeines Hauſes am Tiergärtnertor blickte, dann konnte er die Bäuer⸗ 
lein der Dörfer nördlich von Nürnberg an Markttagen hereinziehen ſehen. Ebenſo erſchloß ſich ihm 
von da mühelos manches bunte Bild bürgerlichen Lebens. Bürgergeſtalten aus dem Nürnberg 
ſeiner Zeit nun kommen auf manchen ſeiner graphiſchen Blätter, z. B. in den figurenreichen Szenen 
des „Marienlebens“ vor, und u. a. hat er einmal auf einem Holzſchnitt von 1510 einen Schul⸗ 
meiſter mit feinen Schulbuben draſtiſch geſchildert. Außerdem ſpiegelte er in vier ſorgſamen Waſſer⸗ 
farbenmalereien der Jahre 1500/01, wie die Nürnbergerinnen fürs Haus, für die Kirche und den 
Tanz ſich anzuziehen pflegten, und eröffnete damit die ſtattliche Reihe deutſcher Trachtendarſtellun⸗ 
gen, die von Schäuffelein, Holbein d. J. und Joſt Amman fortgeſetzt wurde.“ 

Was Dürer als Menfchendarfteller iſt, das zeigen freilich erft feine Bildniſſe. Ein guter Teil 
von ihnen vergegenwärtigt Menſchen aus Dürers nächſter Umgebung. Er hat als junger Menſch 
ſchon, und zwar bei fich ſelbſt und den Eltern angefangen, dem Porträt ſich zu widmen. Die Nürn⸗ 
berger Malerei eines Pleidenwurff und Wolgemut und anderer gleichzeitiger und früherer Meiſter 
bereitete ihm manches vor und vermochte ihn wohl auch anzuregen. Kommen doch z. B. in den Tafeln 
des Auguſtinerhochaltares Charakterköpfe vor, die ihresgleichen in der zeitgenöſſiſchen Malerei ſuchen. 
Wir erinnern an den meiſterlich erfaßten Geſichtsausdruck des tückiſch⸗liſtigen Fürſten, der den hei⸗ 
ligen Veit der Verführung überliefern will, und an das vergeiſtigte Antlitz des heiligen Lukas, der 
die Madonna malt. Wer das Mienenſpiel eines im künſtleriſchen Schaffen begriffenen Menſchen ſo 
innerlich zu geben verſtand, der war im Grunde ſelbſt ein hervorragender Bildnismaler. An ſelb⸗ 
ſtändigen Bildniſſen muß in Nürnberg mehreres vor Dürer entſtanden ſein. Um 1460 wird ein dem 
Meiſter des Tucheraltares mit Recht zugeſchriebenes, innerlich wahres und ſcharf gezeichnetes Bild⸗ 

nis eines jungen Mannes in der Gemäldeſammlung des Germanifchen Muſeums angeſetzt, das von 
bedeutendem künſtleriſchen Wert iſt. Als eine mehr durchſchnittliche Leiſtung iſt das Doppelbildnis 


* Hierher gehört u. a. auch die vorzüglich komponierte und plaſtiſch höchſt feinfühlig durchgeformte, lebenswarme 
Federzeichnung von 1496, die ein bürgerliches Frauenbad beſchaulichen Sinnes vergegenwärtigt (L. or). 
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eines Brautpaares anzufehen (datiert 14755 Deſſau, Gemäldegalerie ). Auf Wolgemut kann wohl 
das energiſch geprägte, aber farbig arme Bildnis des Hans Perckmeiſter (Germ. Muſeum) zurück- 
geführt werden. Es iſt jedoch erſt 1496 gemalt, zu einer Zeit, da Dürer als Bildnismaler ſeine 
Vorläufer alle ſchon hinter ſich ließ. Das beſeelte und maleriſch feine Bildnis eines greifen Kanoni⸗ 
kus mit dem Andachtsbuch in den vornehmen Händen, das auch im Germaniſchen Muſeum hängt, 
darf man vielleicht Hans Pleidenwurff zuſchreiben. Dürer ſetzt die in Nürnberg vorhandenen An⸗ 
fänge fort und bringt in kurzer Zeit die heimiſche Bildniskunſt zu einer ſolchen Höhe, daß ſie neben 
den größten Leiſtungen des Porträts überhaupt beſtehen kann. Das koſtbare Jugendſelbſtbildnis, das 
der Dreizehnjährige mit noch taſtender und ſcheuer Hand zeichnet, aber den Meiſter ſeeliſchen Aus⸗ 
druckes vorahnen und hoffen läßt, macht den Anfang. Die in der Folge gezeichneten Selbſtſchil⸗ 
derungen in Erlangen und Lemberg faſſen ſchon viel zielbewußter zu: ſie zeigen den glühenden 
Grübler, der ebenſo noch ſich ſelbſt ſucht, wie er ſeinen Weg ſucht, und den Weltbeobachter, der hell 
aufmerkt und neues Land unter den Füßen zu ſpüren beginnt. Das Erlanger Blatt iſt das Meiſter⸗ 
ſtück einer Zeichenkunſt, die ſkizzenhaft abkürzend ganz nur auf das ſeeliſch Weſentliche gerichtet 
iſt. um 1493 wird die friſch⸗ lebendige Federzeichnung in Hamburg anzuſetzen ſein, die ein junges 
Liebespaar und in dem Jüngling wahrſcheinlich ein Abbild des etwa zweiundzwanzigjährigen, welt⸗ 
fröhlich bewegten Dürer gibt. Es ſchließen ſich dann die gemalten Selbſtbildniſſe in Paris (1493) 
und in Madrid (1498) an, das erſte noch etwas befangen, aber herrlich gut in der Zeichnung der 
Hände und ergreifend im idealiſtiſchen Ausdruck des Geſichtes, das zweite ruhig⸗ſicher und voll 
jungmännlichen ſchmuckfrohen Gehabens, beide mit allbelebender Sorgfalt durchgearbeitet. Das 
berühmte Münchener Selbſtbildnis, 1500 datiert, erhebt ſich in manchem Sinne über die vor⸗ 
angehenden Selbſtporträts Dürers. Es bringt die ganze Fülle ſeiner gereiften Männlichkeit in 
einer großen abgeklärten Form dar. Indem Dürer die ſtrenge Frontanſicht wählt, eine feierliche 
Symmetrie einhält und mit Bruſt und Armen die ganze untere Bildfläche ausfüllt, gewinnt er 
eine ſtark monumentale Wirkung.“ Die großen glänzenden Augen beobachten und finnen zugleich, 
die langfingerige edle Hand, deren Schönheit Camerarius, ein Zeitgenoſſe des Meiſters und Rektor 
des Nürnberger Gymnaſiums, in ſeinem goldenen Lobe Dürers pries, drückt nervige Spannkraft 
und feinſtes Gefühl aus. Unausweichlich mächtig erſcheint in dieſer Bildnisſchöpfung das Weſen 
Dürers. Wir ſpüren's da gut: er gehörte finnlich lebendig und feſt der Heimaterde, die fein Fuß 
trotz einer lockenden ſüdlichen Ferne gerne beſchritt, und gehörte nicht minder der weiten Welt der 
ewigen Ideen, die er wie jeder große Deutſche immer wieder ſuchte und neu gewann. Ecce ingenium 
teutonicum! rufen wir mit Kolbenheyers Worten auf Paracelſus vor einem ſolchen Antlitz aus. — 
Mehrmals ſtellte Dürer auch auf Altarbildern ſich ſelbſt dar, damit einer Zeitfitte folgend, wie ſie 
in der zeitgenöſſiſchen Nürnberger Plaſtik ebenfalls ſich einbürgerte,** — Gleich müſſen hier nun 
die von ihm herrührenden Bildniſſe feiner Eltern erwähnt werden. 1486 zeichnet er, bedächtig und 
ſorgfältig die Formen herausrundend, den Vater, als Goldſchmied, der eine ſelbſtgefertigte metallne 
Zierfigur prüfend vor ſich hinhält. In den Jahren 1490 und 1497 malt er ihn dann. In dem früheren 
der beiden Bildniſſe erſcheint er mit dem ernſten etwas verſorgten Geſicht und den kräftigen beweg⸗ 
lichen Arbeitshänden als der fleißige ſchlichte Handwerker, auf dem ſpäteren, das leider bloß in 
Kopien auf uns gekommen iſt, groß aufgefaßt in patriarchaliſcher Würde. Als Seelenſchilderungen 
des kernigen, innerlich angelegten und arbeitſamen Bürgertumes der düreriſchen Zeit müſſen uns 
dieſe Porträts des Vaters, abgeſehen von ihrem perſönlichen und künſtleriſchen Wert, beſonders 
teuer fein. Ein gemaltes Bildnis der Mutter ſoll ſich, nach Karel van Mander, einmal im Nürnberger 
Rathaus befunden haben. Erhalten blieb die bedeutende Kohlezeichnung von 1514. Sie charakteri⸗ 
ſiert die abgehärmte, kranke, dreiundſechzigjährige Frau, die achtzehn Kindern das Leben gegeben 
hatte und nun, am Ende ihrer Tage, dem Tode, aber auch dem erhofften Jenſeits die Augen erbebend 


„In der Anordnung folgt Dürer hier, in Be Weiſe, zweifellos dem künſtleriſchen Schema, das die byzantiniſche 
Kunſt für die Darftellung des Antlitzes Chriſti egtündet und die italieniſche und die nordeuropäiſche Kunſt übernommen 
und das ganze Mittelalter hindurch beibehalten hatte. 

* Das oben erwähnte Selbstbildnis, das er an Raffael ſandte, iſt leider verſchollen. 


14 


entgegenrichtet, mit groß geführten Linien und leicht und ficher eingeſetzten Schatten erſchütternd 
wahr. Seinen Bruder Endres konterfeit er in zwei Zeichnungen. 1500 entſteht eine kleine maleriſche 
Gelegenheitsarbeit, die vielleicht als Bildnis eines ſeiner anderen Brüder gelten darf. Seine Frau 
kennen wir aus mehreren gezeichneten Blättern Dürers: z. B. in zwanglos häuslicher Haltung als 
junges Weib — „mein Angnes“ ſchreibt Dürer hinzu — und in Reiſetracht auf der Fahrt nach den 
Niederlanden als gealterte Lebensgefährtin. Am tiefften hat er die Seele der kinderloſen Frau, die 
wohl etwas ſchweren Geblüts war, in jener Kohlezeichnung gedeutet, die ihm als Studie zu einer 
Anna ſelbdritt von 1519 (New Pork, Metropolitanmuſeum) diente. Groß blickt ſie mit herzlichen, 
etwas wehmütigen Augen aus dem Schatten des Kopftuches hervor. Meiſter Michel Wolgemut 
mußte ihm gleichfalls einmal (1514) ſitzen. Es kam dabei das jetzt im Germaniſchen Muſeum auf⸗ 
bewahrte vorzügliche Bildnis zuſtande. Dürer hat es wohl für ſich ſelbſt zur Erinnerung an den 
Lehrer gemacht, denn die Beiſchrift, wonach Wohlgemut damals 82 Jahre alt war und 1519 am 
St. Andreastag, in der Frühe vor Sonnenaufgang, verſchied, iſt ja ſo ganz perſönlich gefaßt und 
entbehrt in der kalligraphiſchen Form jedes repräſentativen Charakters. Der geſcheite tatkräftige Mann, 
der einer großen Werkſtatt mit Umſicht und Geſchäftsſinn vorſtand, aber beſonderer künſtleriſcher 
Anlagen und eines ſtarken Innenlebens nicht entbehrte, wird uns da überzeugend lebendig. Nur 
natürlich war es, daß Dürer als Künſtler an dem wuchtigen, lebenſprühenden Charakterkopf ſeines 
Freundes Willibald Pirkheimer nicht untätig vorüberging. Pirkheimer war nach einem ausgedehnten 
Aufenthalt in Italien 1497 nach Nürnberg zurückgekehrt. Dürer blieb ihm in lebenslänglicher 
Freundſchaft eng verbunden.“ Sinnlich derb und raſch zur Tat erſcheint die kernige Perſönlichkeit 
Pirkheimers auf der Kreidezeichnung von 1503, während feine Neigung zu keckem Humor eine 
flinke, ungemein treffſichere Federzeichnung der Sammlung Blaſius, Braunſchweig, zutage treten 
läßt. Die ganze Summe ſeines Weſens beherbergt erſt der groß aufgebaute und dabei ungemein 
reich durchgebildete Kupferſtich von 1524. Dies Löwenhaupt, einem breiten Nacken aufgeſetzt und 
mit dunklen Feueraugen, einer kurzen Naſe, einem vollen Genießermund und entſchieden geform⸗ 
tem Kinn begabt, bleibt, jo ſhakeſpeariſch vollſaftig und wahr hingeſtellt, der Nachwelt wohl für 
immer unvergeßlich. Das Kupferſtichbildnis des Philipp Melanchthon (1526), des Begründers des 
Nürnberger Gymnaſiums, der mit Dürer gut bekannt war und in ſeinen Briefen an Georg von 
Anhalt und an Hardenberg über Dürers künſtleriſche Ziele ſo verſtändnisvoll berichtet hat, darf 
hier nicht ungenannt bleiben. Der feingeiftige, wiſſensreiche Gelehrte und milde Menſch erfahren 
darin eine kryſtalliſch klare, künſtleriſch vortrefflich aufgebaute Charakteriſierung.““ — Die anderen 
Nürnberger Perſönlichkeiten der Zeit, die das Glück hatten, von Dürers Hand porträtiert zu werden, 
zählten zu der Gruppe der Patrizier und Großkaufleute. In das Jahr 1499 fallen die Bildniſſe des 
Hans und der Felizitas Tucher (Weimar, Muſeum). Es find kompoſitionell wirkungsvoll angeord⸗ 
nete Gemälde: die klar gearbeiteten Köpfe, in denen im Anſchluß an niederländiſche Porträtkultur, 
von der Dürer damals durch irgendwelche Vermittlung wohl Anregungen empfing, ſcharfe reinliche 
Zeichnung bis in die Einzelheiten hinein mit größeren, ruhig zuſammengenommenen Flächen in 
eine feſte Verbindung gebracht wird, heben ſich von ſchön gemuſterten Teppichgründen ab. Diefe 
laſſen Blicke in breit und einheitlich gemalte Landſchaften frei. Die lichte Geſamthaltung der Farbe 


Ein Holzſchnittbildnis Pirkheimers von Dürer im Trilogium animae des Ludovicus de Prussia, eine von Dürer 
entworfene Pirkheimermedaille, das von Dürer gezeichnete Pirkheimerſche Exlibris (B. app. 52), die Widmung, die 
Dürer feiner „Unterweiſung der Meſſung“ an den Freund beigab, und u. a. Dürers derbhumoriſtiſche Briefe aus Venedig 
an ihn, Pirkheimers Elegie auf Dürers Tod (am Schluſſe der Proportionslehre) und feine Grabſchrift für den Künſtler 
geben genügend Belege für dieſe Freundſchaft. Neue Zeugniſſe dafür wurden jüngſt aufgefunden in einigen Miniaturen, 
die unſer Meiſter in den Jahren etwa zwiſchen 1495 bis 1515 für eine Anzahl von italieniſchen Frühdrucken der klaſſiſchen 
Literatur der Antike, die der Freund beſaß (u. a. Homer, Ariſtoteles, Ariſtophanes und Theokrit), geſchaffen hat. (Vgl. 
E Rofenthal, Dürers Buchmalereien für Pirkheimers Bibliothek. Jahrb. der preuß. Kunſtſammlungen, 1928, 49, 1 
[Beiheft]. Ebenda ift zuſammenfaſſend überhaupt über die Freundſchaft der beiden Männer berichtet (S. 37 ff.) und 
ie 11 Frauenkopfes von Dürer [von 15035 L. 5] als Bildnis der Crescentia Rieter, der Frau Pirkheimers, 

utet JS. 43 ff. J.) 

** Zu beklagen bleibt es für alle Zeit, daß wir kein Lutherbildnis von Dürers Hand haben. Dürer ſprach es einmal 
As ernſten und angelegentlichen Wunſch aus, den Reformator, der ihm aus großen Angſten geholfen habe (Brief an 
Spalatin, 1520) und der in Nürnberg einen begeiſterten und zahlreichen Anhang fand, in Kupfer zu ſtechen. Ein Haupt⸗ 
werk deutſcher Bildniskunſt wäre dann entſtanden. Leider kam es nicht dazu. 


15 


iſt echt deutſch. Tuchers ſchmale Züge, die verftändig blickenden Augen und der ſparſame Mund 
verkünden den klugen, kühl wägenden Kaufherrn, das vollere Antlitz der Frau mit dem bedenklich 
prüfenden Blick eine etwas genaue und überſorgliche Ehefrau. Ganz die gleiche Bildform und Vor⸗ 
tragsweiſe hat das im ſelben Jahre gemalte Porträt einer Elsbeth Tucher (Kaſſel, Gemäldegalerie). 
Das offenbar zugehörige Bildnis des Mannes, das wahrſcheinlich wieder Dürer zum Urheber hatte, 
iſt verſchollen. Mit dem Bildnis des Oswolt Krell, das er ebenfalls noch 1499 vollendet, ſetzt dann 
die Porträtauffaſſung ein, die eine ſtarke Belebung des pfychiſchen Ausdruckes bringt, ja dieſen 
beſonders betont. Nur im Prinzip der Anordnung iſt es den Tucherbildniſſen noch verwandt. Die 
maleriſche Arbeit gerät weſentlich kräftiger und zuſammenfaſſender. Sie gibt ſich nicht mehr der 
Freude an den zierenden Einzeldingen hin, wie in den Tucherporträts, wo auch Schmuckſachen und 
Kleidung ſorgſam vorgeführt werden, ſondern ſetzt alles daran, Temperament und Charakter ent⸗ 
ſchieden herauszuſtellen. Nachdenklich, innerlich glühend, wie man Johannes Evangeliſta etwa ſich 
denken kann, blickt dieſer junge, energiſche Mann mit dem magern Geſicht und dem ſchönen viel⸗ 
gelockten Haupthaar. Die feſt in den Mantel greifende Hand und die ſtraff aufrechte Haltung 
tragen noch dazu bei, die feurige Tatbereitfi chaft des Dargeſtellten wirkſam zur Anſchauung zu bringen. 
Dürer iſt in ſeiner Spätzeit dazu zurückgekehrt, das ſeeliſche Element im Bildnis geſteigert ſprechen 
zu laſſen, nachdem er zwiſchendurch einige Porträtarbeiten gemacht hatte, die, zeitweiſe in ihrer 
Haltung mitbeſtimmt durch die venezianiſche Malerei, das Innenleben mit weſentlich mehr Zurück⸗ 
haltung ſpiegeln. Das weltberühmte Bildnis eines finfter blickenden Mannes in großem Hut, das 
in Madrid (Prado) aufbewahrt wird, hielt man eine Zeitlang für das Porträt eines Hans Imhof, 
doch iſt dieſe Vermutung eben nur eine Vermutung. Man hat in dem Dargeſtellten auch den Rent⸗ 
meiſter Lorenz Sterk ſehen wollen und auf eine gewiſſe Ahnlichkeit des Geſichtes mit dem des Jobſt 
Plankfelt, des Wirtes Dürers in Antwerpen, den er 1520 in einer Skizze konterfeite, verwieſen, ja, 
ſogar Pirkheimer hat man in dem Dargeftellten erkennen wollen. Die reiche maleriſche Einzelbehand⸗ 
lung, die der Geſamtarchitektur des Kopfes ſo fügſam ſich eingliedert, und die geſamte farbige 
Abſtimmung, die ſtark mit Licht⸗ und Schattenwirkungen rechnet, können als Folgen von Eindrücken 
gelten, die ihm die niederländiſche Reiſe vermittelt hatten, denn wie ſich auch aus anderen Merkmalen 
in anderen Werken ſeiner Hand ergibt, kehrte er aus den Niederlanden mit einem für maleriſche 
Werte geſchärften Sinn zurück. Das Porträt iſt eine Schöpfung von reichſtem Lebensgehalt und 
höchſtem maleriſchen Rang. — In dem fünf Jahre ſpäter geſchaffenen Porträt des Hieronymus 
Holzſchuher (Berlin, Kaiſe er⸗Friedrich⸗Muſeum), der der Bevollmächtigte Nürnbergs beim ſchwäbi⸗ 
ſchen Bunde, jenes mächtigen gegen die Fürſten gerichteten ſüddeutſchen Städteverbandes, und Ab⸗ 
gefandter der Stadt zum Wormſer Reichstage von 1521 war, tritt die maleriſche Arbeit vor der 
zeichneriſchen wieder mehr zurück. Da iſt mit ſpitzem Pinſel in den Augengegenden, dem Haupt⸗ 
und Barthaar und dem Pelz eine faſt beiſpielloſe zeichneriſche Durchbildung geleiſtet worden. Der 
befehlshaberiſche Blick der ſtählernen Augen, die ſenkrechten Stirnfalten über der Naſenwurzel, 
die ungeordneten Stirnlocken und das lebhafte Inkarnat der Haut, das gegen das kühle Silberweiß 
des Haupt⸗ und Varthaares triumphierend ſich behauptet, ſchildern uns eine kernige eigenwüchſige 
Perſönlichkeit, in der die wache und reiche Intelligenz nicht immer ohne Mühe dem leicht zur Leiden⸗ 
ſchaft entzündeten Temperament die Wage gehalten haben mag. Der gefällig geformte Mund ſcheint 
aber gern einmal auch ein Wort des Humors geſprochen zu haben. Im Gegenſatz zum ſogenannten 
Imhofbildnis iſt dieſes von heller Geſamtfarbe. Auf Helldunkelwirkungen hat Dürer nun Verzicht 
geleiſtet. Wir empfinden die lichte Geſamthaltung in einem folgerichtigen Einklang mit dem jeden⸗ 
falls lebensfriſchen geraden Weſen des Porträtierten. — Das Bildnis des Jakob Muffel von 1526 
hat Dürer veranlaßt, die tonige, farbig fein abgeſtufte Behandlung neuerdings aufzunehmen. Ja, 
dieſe Arbeit ſteht unter Dürers Werken maleriſch mit an erſter Stelle, und es iſt ein hoher Genuß, 
den Wegen ſeines wähleriſch gewordenen zart vertreibenden Pinſels bis in die nur im Halblicht 
ſtehenden Einzelheiten zu folgen. Die ruhig⸗überlegene Charakteriſtik, die bis in verborgene Züge 
vordringt, ohne die Geſamtwirkung zu zerſetzen, vermittelt einen vollen und klaren Eindruck von 
dem ſtillen, klugberechnenden und vornehmen Weſen dieſes in mancherlei gründlicher Arbeit und 
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bitterer Erfahrung ſchon etwas müde und ſkeptiſch gewordenen Mannes, der mit ſeinem Urteil 
gewiß gern vorſichtig zurückhielt und alles Auffällig⸗Laute ablehnte.“ 

Wölfflin hat vollkommen recht, wenn er ſagt, daß wir uns Nürnberg im Zeitalter der Refor⸗ 
mation kaum denken können, ohne uns der Perſönlichkeiten, deren Antlitz Dürer in den oben ge⸗ 
würdigten Bildern auf die Nachwelt gebracht hat, zu erinnern. Wir ſehen dieſe Menſchen mit ſeinen 
Augen. Und wir verſtehen aus ſeinen herrlichen Bildniſſen, daß unter der Leitung und Mitarbeit 
ſo außerordentlicher und tatgewohnter Männer Nürnberg blühte. Er hat als Porträtmaler eine 
Ausdrucksform ſich gebildet, die monumental das Weſentliche ſagt und dem ebenſo klugen wie 
machtvollen Schaffensgeiſt der Stadt zu ewigem Gedächtnis gereicht. 

Wir haben bisher die Schöpfungen Dürers in den Bereich unſerer Unterſuchung gezogen, die 
als Studien und Bildniffe unmittelbar der Natur fich anſchließen und ſie reden laſſen, doch wir 
müſſen nun einiger Werke von ihm gedenken, in denen ſeine Phantaſie bildneriſch wird, denn 
heimatliche Eindrücke, heimatliche Empfindungs⸗ und Denkart haben auch an ihrer Geſtalt weſent⸗ 
lichen Anteil. Die gewaltigen Holzſchnitte zur Offenbarung Johannis, die er in der Mehrzahl 
1498 ſchuf, kommen für uns nur mittelbar in Betracht: Dürer führt hier die von Wolgemut ins 
Maleriſche und Herb⸗Charakteriſtiſche gewendete Überlieferung des einheimiſchen Holzſchnittſtiles 
ins Großartig⸗Monumentale empor. Zu der Landſchaft auf der Darſtellung der vier Engel, die die 
Winde bedräuen, hat wohl die Gegend des Walpurgisberges bei Forchheim die Anregung gegeben. 
Sonſt aber begegnen uns in dieſen Viſionen, die irdiſcher Bindung ja mit mächtigem Flügelſchlag 
ſich entheben, keine dem heimatlichen Boden entnommenen Motive. — Dürer beſchäftigte ſich zur 
Zeit der Apokalypſeholzſchnitte auch mit dem erhabenen Thema der Paſſion Chriſti, und er hat 
ſie ſpäterhin immer wieder geſtaltet. Nicht weniger als fünfmal erzählte er fie: in der ſogenannten 
Albertinapaſſion, der großen und der kleinen Holzſchnittpaſſion, der Kupferſtichpaſſion und in der 
auf grün grundiertes Papier gezeichneten „grünen Paſſion“. Einige groß aufgefaßte Handzeich⸗ 
nungen ſeiner letzten Jahre aber ſagen aus, daß er die Abſicht hatte, den gewaltigen Stoff noch ein 
ſechſtesmal zu formen. Als nordiſcher Menſch, dem das Leben manche Mühſal beſonders erſchwert 
und das Daſein oft genug zum Kampfe wird, fühlte er ſich zur Leidensgeſchichte des Heilands be— 
ſonders hingezogen. Die herbe ernſte Nürnberger Plaſtik und Malerei aber hatte ſich mit bedeutenden 
künſtleriſchen Leiſtungen ſchon vor ihm in Paß ſionsdarſtellungen hervorgetan. Der Schmerzensmann 
von der nördlichen Außenſeite der Sebalduskirche (Germaniſches Nationalmuſeum), die Grab⸗ 
legung in der Wolfgangskapelle der Egidienkirche und die Beweinung des von Sebaſtian Perings⸗ 
dörfer geſtifteten Altares der Kreuzkirche, wie auch die Geißelung Chriſti des Meiſters der Moritz⸗ 
kapelle (Germaniſches Muſeum), das Ehenheimſche Epitaph der Lorenzkirche und die Altäre des 
Tuchermeiſters in der Frauen- und der Johanniskirche überzeugen uns zur Genüge davon. Gleich 
zeitig mit Dürer haben dann beſonders Veit Stoß und Adam Kraft die Tragödie des Welterlöſers in 
erſchütternden formvollendeten Bildhauer- und Schnitzarbeiten geſtaltet. Unſer Meiſter ſchritt alſo, wenn 
er mit beſonderer Neigung und Anteilnahme die Paſſion fi childerte, in einer Bahn, die der Geartung 
der bodenſtändigen Kunſt Nürnbergs beſonders gemäß war. Dadurch, daß er, ſelbſt im Innerſten 
ergriffen, mit ſtark dramatiſchen Akzenten und beredt-volkstümlich die Leidensgeſchichte nacherzählte 
und das Pathos heldiſcher Auffaſſung dreinklingen ließ, haben feine Paſſionsblätter erſt recht eine 
unverkennbare geiftige Wahlverwandtſchaft mit den Paſſionswerken der Meiſter, die vor ihm oder 
neben ihm in Nürnberg tätig waren. Nur muß man ſagen, daß er, ſo brüderlich nahe er ihnen iſt, 
ſie in mancher Hinſicht überragt. Seine Leidensſzenen ſind reicher an originalen Zügen und an finnz 
fälliger Realität. Tiefer und voller zugleich brauſt der Strom leidenſchaftlich aufgewühlten Lebens 
durch ſeine Erfindungen. Und ſein ſtärkerer Geiſt findet und bildet auch die größere Form, als ſie 
den anderen möglich war. Einen Kruzifixus, wild erhaben wie den der großen Paſſion, einen Chriſtus, 
der die Wechſler vertreibt, gewaltig wie den der kleinen Paſſion, hat eben doch nur er in Nürnberg 
ſchaffen können. Kein Wunder denn auch, daß gerade dieſe Folgen Dürerſcher Holzſchnitte weithin 


Das 1526 gemalte Bildnis des Hans Kleeberger, des Schwiegerſohnes Pirkheimers, iſt dagegen keine glückliche Lei⸗ 
ſtung: Dürer wählt die Form einer antiken Büſte und ſucht vergeblich, den Natureindruck dem antiken Schema einzuſchmelzen. 
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Verbreitung fanden, daß eine ganze Künſtlergeneration von dem darin angeſammelten Anſchauungs⸗ 
und Formenſchatz lernte und zehrte und daß ſelbſt Italien künſtleriſch Nutzen daraus zog. 

Der Geiſt der Paſſionen Dürers iſt es, der ſie als Gewächſe des fränkiſchen Kulturgebietes 
kenntlich macht. Die Holzſchnittfolge des Marienlebens, die er gleichzeitig (1511) mit der großen 
Paſſion herausgibt, haftet auch durch Beziehungen rein gegenſtändlicher Art im heimatlichen 
Lebensboden des Künſtlers. Und zwar nicht etwa nur inſofern, als er die Nürnberger Tracht der 
Zeit für die Marienlegende verwendet. Nein, Dürer hat manche Szene ſeines Marienlebens geradezu 
eingetaucht in die Empfindungsweiſe, das Gebaren und das häusliche Daſein der damaligen bürger⸗ 
lichen Welt Nürnbergs. Eliſabeth erſcheint bei der Begegnung der Frauen mit Gürtel, Schlüſſel⸗ 
bund und Haube ganz als wackeres bürgerliches Hausweib, Joſeph während der Ruhe auf der Flucht 
als unabläſſig fleißiger Handwerker, der im Schurzfell fein Zimmermannsbeil ſchwingt, während 
Maria als fürſorgliche Mutter ſpinnend an der Wiege ſitzt. Ein habgieriges Händlerehepaar, wie 
Dürer deren im Kleinhandel Nürnbergs wohl an vielen Stellen der Stadt beobachten konnte, hat 
am Tempeleingang ſeinen Tiſch aufgeſchlagen. Wichtiger noch iſt uns für unſere Feſtſtellungen, 
daß die Geburt der Maria ſo erzählt iſt, wie ein ſolches Geſchehnis in der Wochenſtube eines Nürn⸗ 
bergiſchen Bürgerhauſes vor ſich gehen mochte. Nichts vom Leuchter bis zum Handtuch, fehlt da in der 
hier üblichen Einrichtung. Die neugierigen Nachbarinnen haben ſich eingefunden, helfen, bemitleiden, 
benützen aber auch weidlich die gute Gelegenheit, um zu ſchwatzen und einen tüchtigen Trunk zu 
erwiſchen. Daß der Naum eine gewiſſe Steigerung ins Feierlich⸗Große erfährt und ein Engel ihn 
durchſchwebt, kann die Tatſache, daß Dürer hier aus heimatlichen Eindrücken ſchöpft, nicht ab⸗ 
ſchwächen. Bürgerliches Behagen, Mutterſinn und Mutterglück, verwandtſchaftlich⸗inniger Zu⸗ 
ſammenhalt von Mann und Frau, Mutter und Sohn, und dazu ein verhaltener, milde aufglän⸗ 
zender Humor verbreiten ſich als Grundelemente familienhaften Lebens, deſſen Zeuge Dürer in 
ſeiner bürgerlichen Umgebung jeden Tag ſein konnte, durch faſt die ganze Reihe der Marienholz⸗ 
fehnitte hin. Sogar dann, wenn Dürer einen pathetiſchen Ton anſchlägt, bleibt heimatliche Form⸗ 
gewöhnung nicht ganz aus dem Spiel: Chriſtus nimmt von der Mutter, die, im Weh zu Boden 
geſunken, die Hände ringt, vor einem hölzernen fränkiſchen Hoftor Abſchied. 

Das Mütterliche, das ſo oft gleichbedeutend mit der Heimat zu ſein pflegt, mußte Dürer auch in 
vielen feiner religiöſen Kupferſtiche unwillkürlich der heimatlichen Art immer wieder zuführen. 
Beim Kupferſtich liegt das beſonders nahe, denn ſeine ſchmiegſame, an Linienmitteln reiche Technik 
lockt dazu, der Wirklichkeit, die man täglich vor Augen haben kann, liebevoll⸗ausführlich nachzugehen. 
Die in Kupfer geſtochenen Madonnen Dürers geben uns für unſere Unterſuchungen manche Aus⸗ 
beute. Während u. a. bei der ſtark italieniſch beeinflußten Madonna mit der Meerkatze in Haltung 
und Gewand der Wille, zu idealiſieren, vorherrſcht, haben viele der ſpäter von unſerem Meiſter ge⸗ 
ſtochenen Marien ein Weſen angenommen, das fie den jungen mütterlichen Bürgerfrauen der Dürerzeit 
ſchweſterlich nähert. Die Maria am Baume, die Maria an der Stadtmauer — der Hausfrauenbeutel 
und Schlüſſelbund am Gürtel hängen — und namentlich die Maria mit dem Wickelkind, ſie könnten 
gut im damaligen Nürnberg daheim ſein, zumal da ihre kräftigen und vollen Geſtalten mehr der Erde 
als dem Himmel eingelebt zu ſein ſcheinen. Und das heilige Kind iſt jedesmal ſo ganz ein natürlich⸗ 
wirkliches, hegungbedürftiges Menſchenweſen. Auf höher geſtimmten Madonnenblättern feines Grab⸗ 
ſtichels vermögen weder Heiligenſchein, noch Mondfichel, weder Szepter noch krönende Engel ganz 
vergeſſen zu machen, daß die Urbilder auch dieſer göttlich geſegneten Frauen und erwählten Kinder auf 
dem Boden ſeiner Heimat zu finden waren. Wie bezeichnend iſt es überdies, daß er gerade da, wo er 
mit einem Roſenreif, einer Krone und Engeln das göttliche Weſen Marias aufleuchten laſſen will, 
im Mittelgrund als füllenden Abſchluß einen geflochtenen deutſchen Buchenholzzaun anbringt!“ 

Ahnliche Tatſachen halten uns einige andere wichtige Kupferſtiche Dürers entgegen. Der ver⸗ 
lorene Sohn, der in der bitteren Fremde die Schweine hüten muß, ſpricht ſein Reuegebet inmitten 
eines großen Gehöftes, das ein durchaus fränkiſches Ausſehen hat und einem mittelfränkiſchen 


„So recht das Bild einer deutſchen Mutter und ihres lichtblonden friſchen Kindes begegnet uns auch in Dürers 
ebenſo bedeutendem wie farbenſtrahlendem Bilde der Anbetung der Könige in den Uffizien zu Florenz. 
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Landſtädtchen angehören könnte; wer einmal die hohen Dächer fränkiſcher Wirtſchaftshöfe gefehen hat, 
wird einer ſolchen Vermutung beipflichten. Daß er auf dem Kupferſtich mit dem heiligen Hierony— 
mus in der Wüſte ein heimatliches Landſchaftsmotiv verwendet, wurde bereits erwähnt. Auf den 
Stichen der Entführung und der Madonna an der Stadtmauer begegnen uns im Hinter⸗ 
grunde Anſichten der Nürnberger Burg und Stadtmauer.“ Die „große Kanone“, die Dürer auf 
einer Eiſenradierung (1518) vorführt, um ſie als wirkungsvolles Kampfmittel gegen die Türken, die 
Europa immer wieder bedrohten, zu preiſen, ſteht in einer fränkiſchen Landſchaft, die bei Forchheim zu 
ſuchen iſt: im Mittelgrund, wo ein fränkiſcher Ziehbrunnen nicht fehlt, breitet das Dorf Kirchehren— 
bach ſich hin, und dahinter erhebt ſich der felſige kahle Höhenzug des Walpurgisberges (der Ehren⸗ 
bürg), an dem Schloß und Dorf Pretzfeld liegen. Und der heilige Hieronymus, der fremdbürtige 
himmelzugewandte Mann, hat gar in einer Stube Platz genommen, die an Dürers Stube im erſten 
Stock feines Wohnhauſes am Tiergärtnertor gemahnt. Dieſer lichtdurchflutete Raum des Stiches 
mit den breiten Fenſterlaibungen, dem geſchnitzten Hausgerät und der Nürnbergiſchen Balkendecke 
ift überhaupt ein Urbild heimiſchen Behagens und heimiſcher Befriedung. Wer fo den wohl— 
geordneten, ſicher umfangenden Innenraum pries, der war ſelbſt herzlich gern, mit Freuden, da⸗ 
heim. Neben dem Kupferſtich mit „Hieronymus im Gehäus“ nennt man gern den Stich, der die 
Bezeichnung „Melencolia“ trägt. Auf dem einen erblicken wir den in Gott geborgenen Mann, 
auf dem anderen den ruhelos ſinnenden und rechnenden Genius der wiſſenſchaftlich ſich mühenden 
Menſchheit. Die Melancholie nun hängt, fo glauben wir, inhaltlich — wenigſtens loſe — auch mit 
dem Nürnberg Dürers zuſammen. Mathematiſche Wiſſenſchaften, Aſtronomie und Erfindungs⸗ 
begier waren hier daheim. Und alles das findet durch Inſtrumente, ein Zahlenquadrat und eine 
Himmelserſcheinung auf Dürers Blatt ja deutlich genug Erwähnung. So ſind dem Künſtler gewiſſe 
bedeutſame Elemente ſelbſt für dieſe vergeiſtigte, ſinnbildliche und damit über örtliche und zeitliche 
Bindung erhobene Darſtellung aus der Kulturwelt der Heimatſtadt zugefloffen.** 

Als er das erwähnte Hieronymusblatt ſticht, holt er einen Heiligen in die Nürnberger Stube 
herein, als er das Allerheiligenbild malt, gibt er umgekehrt irdiſchen Menſchen ſeiner Heimat 
und Gegenwart zum Paradiesbereich des Himmels Zutritt, wo inmitten der himmliſchen Geſtalten 
des Alten und des Neuen Teſtaments und der Legende die heilige Dreifaltigkeit majeſtätiſch ſich ent⸗ 
hüllt. Wir ſehen nämlich auf dem Altarbild, das er im Auftrage des Matthias Landauer für die 
Zwölfbrüderkapelle in Nürnberg 1511 ſchafft, ſowohl den Stifter ſelbſt, als auch Männer und 
Frauen ſeiner Verwandtſchaft in der Kleidung der Zeit dem Papſt und anderen kirchlichen Würden⸗ 
trägern, dem Kaiſer und anderen Vertretern der weltlichen Macht, die alle im Gewölk knien, nahe 
zugeſellt und mit den eigentlichen Himmelsbewohnern eine zuſammengehörige Gemeinde bilden. “** 
Dürer hätte, ſo gut als er ſein Selbſtbildnis tief unter der begnadeten Verſammlung, auf dem 
Boden dieſer Erde, anbrachte, den Stifter und die Seinen, wie es bei Altarbildern ſonſt gewöhnlich 
gehalten wurde, ebenfalls im Erdenland auftreten laſſen können. Daß er es nicht tat, beweiſt, daß 
für ihn, den Gläubigen, die irdiſche Heimat zuletzt nur eine Vorſtufe der ewigen, aber darum mit 
dieſer auch in einem gottgewollten Zuſammenhang war. Der Kopf des Matthias Landauer iſt ſo 
recht Ausdruck dieſer Geſinnung und verkörpert außerordentlich wahr und ſinnenfällig den Glaubens⸗ 
geiſt frommen Nürnberger Bürgertums in der Epoche Dürers. — Auf einem innig und klar durchge⸗ 
bildeten Gemälde von 1519, das die heilige Anna ſelbdritt darſtellt, verwendet er, wie erwähnt, 
eine höchſt ausdrucksvolle Studie nach dem Antlitz ſeiner Frau (L. 560) für den Kopf der Heiligen. 


* Die beiden Nürnberger Anſichten erſcheinen auf den Dürerſchen Stichen im Gegenſinn. Vgl. Funk, Feſtſchrift 
der internat. Dürerforſchung, 1928, S. 107 ff., und Seibold in der Dürerfeſtſchrift des Vereins für Geſchichte der 
Stadt Nürnberg, 1928, S. 322ff. 

Es muß an dieſer Stelle auch daran erinnert werden, daß Dürer den Mathematiker und kaiſerlichen Hiſtoriographen 
Johannes Stabius, mit dem den Künſtler 1770 vor allem die Holzſchnittarbeiten zur Verherrlichung Kaiſer Maximilians 

ſammengeführt hatten, gut kannte und daß er im Auftrag dieſes Gelehrten die Sternbilder der nördlichen und der 

lichen Himmelskugel für den Holzſchnitt zeichnete (B. ısı und 182). 

Die Naturſtudie zum Bildnis des Stifters ſelbſt, bezeichnet „Landawer ſtyfter 1517, iſt erhalten geblieben (2. 15). 
Zu den zahlreichen übrigen Bildniſſen des Gemäldes vgl. A. Gumbel, Die Stiſterbildniſſe auf Dürers Allerheiligenaltar. 
Repertorium für Kunſtwiſſenſchaft, 46, S. 225 ff. 
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Nürnberg war nun zwar kein Zentrum kirchlicher Machtentwicklung und nicht der Sitz eines 
Bistumes, dafür aber eine Stadt der Kaiſer. Karl IV. hatte in der goldenen Bulle 1356 die Be⸗ 
ſtimmung getroffen, daß fortan jeder deutſche Kaiſer ſeinen erſten Reichstag in Nürnberg abhalten 
ſolle. Seit 1424 wurden die Reichskleinodien auf Bitten des Rates hier aufbewahrt. Und die Kaiſer 
weilten gern in der werktätigen und kunſtreichen Stadt, die trotz ihrer demokratiſchen Verfaſſung 
ausgeſprochen kaiſerfreundlich war. Es darf daher als eine ſinnvolle Fügung bezeichnet werden, 
daß Dürer, der größte Künſtler Nürnbergs, 1510 vom Rate der Stadt den Auftrag bekam, zwei 
Tafeln mit den Bildniſſen Karls des Großen und Kaiſer Sigismunds zu malen. Sie 
ſollten als Schmuck die Heiltumskammer im Schopperſchen Hauſe am Hauptmarkte (Nr. 15) 
zieren, wo die Reichskleinodien und die zugehörigen Reliquien über Nacht aufbewahrt wurden, ehe 
fie, an einem Freitag nach Oſtern, tagsüber dem Volke von einem Gerüſte, dem „Heiltumsſtuhle“, 
zur Verehrung gezeigt wurden. Mit dem Idealbildnis Karls des Großen, den Dürer im Krönungs⸗ 
ornat in feierlicher Frontalanſicht darſtellt, hat er den Inbegriff von kaiſerlicher Macht und Würde 
geformt, und die Vorſtellung, die der Künftler von dem gewaltigen Herrſcher hier bildlich niederlegt, 
iſt für lange Zeit in die Volksphantaſie übergegangen. Aus großen Feueraugen blickt das mächtige 
bartumwallte Haupt unter der breiten funkelnden Krone ſinnend vor ſich hin. Auf dem alten Rahmen 
ſtehen die Reime: 

„Dis iſt der gſtalt vnd biltnus gleich Sein Kron vnd Klaidung hoch geacht 
Kaiſer Karlus der das Remiſch reich Zaigt man zo Nurenberg alle Jar 
Den teitſchen under tenig macht Mit andern haltum offenbar.“ 

Das Bildnis Kaiſer Sigismunds, der die Reichskleinodien nach Nürnberg hatte ſchaffen laſſen, ge⸗ 
riet wenig glücklich, ja ziemlich matt. Dürer erhielt 1512 ſein Honorar für die Bilder; ſie müſſen 
damals alſo wohl fertig geweſen ſein. 

Ein weiterer Auftrag feiner Vaterſtadt für ihn beſtand darin, daß er 1521 vom Rate angegangen 
wurde, Zeichnungen für die Ausmalung des großen Rathausſaales zu machen. Der 
Saal diente für große Staatsverſammlungen, für Reichstage, für Gerichts ſitzungen und für Feſtlich⸗ 
keiten, die der Rat öffentlich oder die vornehmſten Patrizierfamilien unter ſich veranſtalteten. Dieſen 
Zwecken ſollte die maleriſche Ausſchmückung Ausdruck geben. Sie beſtand in drei großen Bildern 
an der nördlichen Längswand des Saales. Da waren, als Beispiel ſchlechter Rechtspflege, die Ver⸗ 
leumdung und zwar nach der Beſchreibung, die uns der römiſche Schriftſteller Lucian vom Inhalt 
eines Bildes des Apelles überliefert hat, ein Pfeiferſtuhl mit muſizierenden Stadtpfeifern und anz 
deren Perſonen und Kaiſer Maximilian im Triumphwagen (ganz wie auf dem inhaltlich gleichen 
Holzſchnitte Dürers) dargeſtellt. Nach dem Bericht des Stadtſchreibers Neudörfer führte Georg Pencz 
die Entwürfe in Farbe aus. Andere Maler ſind wohl mit daran beteiligt geweſen. Die Gemälde wur⸗ 
den bereits 1618 von Gabriel Weyer einer umfaſſenden Wiederherſtellung unterzogen und zeigen heute 
nicht einen Pinſelſtrich der erſten maleriſchen Arbeit mehr. Von den Entwürfen iſt die flüſſige, 1522 
datierte Skizze Dürers für das Bild der Verleumdung noch erhalten.“ Die teils ernſten und gedanken⸗ 
vollen, teils heiteren und finnlicheprächtigen Schildereien müſſen einſt wirklich ſchmuck und würdig 
gewirkt haben. Üben ſie doch noch jetzt, nach wiederholter Übermalung, eine ſtarke Wirkung aus. 

Sonſt wurde Dürer von ſeiner Vaterſtadt mit keinem Auftrag von Bedeutung bedacht. Es iſt 
ſein Genie in Nürnberg anſcheinend doch nicht ſo geehrt worden, wie es das verdient hätte.“ Er 
verkehrte zwar mit hochangeſehenen Männern daſelbſt, und außer Pirkheimer und dem Rektor des 
Nürnberger Gymnaſiums Joachim Camerarius gehörten Philipp Melanchthon, der Begründer dieſer 
Schule, Lazarus Spengler, der Ratsſchreiber, Caſpar Nützel, Obriſter Hauptmann und zweiter 
Loſunger, Chriſtoph Scheurl, Doktor beider Rechte, die Ratsherrn Jakob Muffel und Hieronymus 
Holzſchuher und die Imhof zu ſeinem Kreiſe. Auch prieſen ihn nach ſeinem Tode Joachim Camerarius 


Als Entwurf für die Ausmalung der Fenſterwand kann die aquarellierte Federzeichnung von 15er, Albertina, 
Wien (L. 407), gelten. Sie gehört zu den feinſten ornamentalen Erfindungen Dürer, 

In einem Schreiben an den Rat von Nürnberg (Oktober 1524) beklagt er geradezu ſeine „Armut“ und beteuert, 
daß er „die dreißig Jor, ſo er zu Haus geſeſſen, nit um fünfhundert Gulden Arbeit...“ bekommen habe. 
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und Melanchthon mit hohem Lobe. Pirkheimer, der dem Abgeſchiedenen die beredt-einfache Grab: 

aufſchrift entwarf, litt tief unter dem Hingang des Freundes, wenn auch ſeine Klage in einem 
lateiniſch geſchriebenen Briefe durch die oratoriſche Form, die er ihr in einer gewiſſen Eitelkeit nach 
Humaniſtenbrauch glaubte geben zu ſollen, uns heute etwas künſtlich anmutet. Und er wie Eobanus 
Heſſus, der berühmte humaniſtiſche Dichter, feierten Dürer in Gedichten. Allein von irgendwelchen 
öffentlichen Ehrungen des Großen durch feine Geburtsſtadt, wie er fie im Ausland doch erfuhr, iſt 
nichts bekannt. Das hing wohl mit der damals in Deutſchland noch üblichen Beurteilung des 
Künſtlerſtandes überhaupt zuſammen. Man war vom Mittelalter her zu ſehr gewohnt, den Künſtler 
geiftig und gefellfchaftlich dem Handwerker gleichzuſetzen und feine Werke vor allem als beſtellte 
und willkommene Mittel für irgendeinen dem Auftraggeber gerade wichtigen Zweck anzuſehen, nicht 
aber, dem ſchöpferiſch begnadeten Geiſt im Künſtler ſich zu beugen und ſeine Arbeiten als geiſtige 
Leiſtungen einzuſchätzen. Außerdem war vielen Zeitgenoſſen jedenfalls noch nicht die ganze hohe 
Bedeutung und die Fülle der überragenden Perſönlichkeit Dürers bewußt geworden.“ 

Nur um ſo größer und denkwürdiger iſt es darum, daß er die letzten Bildtafeln ſeiner Werkſtätte, 
auf denen er die Apoſtel Paulus und Mareus und Johannes und Petrus dargeſtellt hatte, 
mit einem beſcheidenen Schreiben begleitet im Herbſte 1526 ſeiner Vaterſtadt zum Geſchenk machte: 
mit ihnen gab er den Seinen, und zwar jedenfalls auch nach eigener Überzeugung, das Höchſte, 
deffen feine maleriſche Kunſt fähig war, denn in dieſen Bildern, die allerdings wohl nur Teile eines 
groß geplanten, unvollendet gebliebenen Altarwerkes ſind, iſt ihm gerade noch vor ſeinem Tode die 
erſehnte Verſchmelzung von nordiſchem Seelen- und Charaktergehalt mit großer ſüdlicher Form end⸗ 
lich gelungen. Die kontraſtierenden entſchieden ausgeprägten Köpfe ſtrahlen menſchlich und geiſtig echt 
heldiſches Leben aus, das im Faltenwerk der großartig-einfach geordneten Mäntel einen verwandten 
rhythmiſchen Widerklang findet. Die formbezwingende plaſtiſche Rundung und die ſtatuariſche Monu⸗ 
mentalität erheben die Geſtalten hoch über menſchliches Maß und verkünden wie mit erhabener Poſaunen⸗ 
muſik ihre ewige Bedeutung. Dürer fügte den Tafeln feurig mahnende Inſchriften hinzu, die mit eignen 
Worten und mit Worten aus den Evangeliften (nach der Überſetzung Luthers) gegen die wilde Sektiererei 
und die falſchen Propheten und gegen die zügelloſen Sünder und Läſterer und die hoffärtigen Pfaffen 
angehen. So ſind dieſe Apoſtelbilder, künſtleriſch und weltanſchaulich zugleich, ein hohes und gewaltiges 
Vermächtnis an die Geburtsſtadt, ein Vermächtnis, welches mittelbar dazu noch ausſagt, daß Dürers 
größtes und reinſtes Wollen und Können der Heimat nicht minder als der ganzen Welt gehören. — 

Im mütterlichen Boden der Heimat, auf dem Johannisfriedhof zu Nürnberg, wurden Dürers 
ſterbliche Reſte am 8. April 1528 beſtattet. Sein Freund Pirkheimer verfaßte die durch ihre Schlicht 
heit mächtige Grabſchrift: 

Me. Al. Du. 
Quiequid Alberti Dureri mortale fuit, sub hoc 
conditur tumulo. Emigravit VIII. Idus Aprilis 
MDXXVIII** 

Luther ſchrieb an Eobanus Heſſus, Dürer ſei würdig geweſen, nur das Beſte zu fehen, und wies 
damit ebenſo entſchieden wie eindrucksvoll auf den gewaltigen ſittlichen Willen zum Höchſten hin, 
der hinter dem Schaffen des Meiſters ſtand. Dürer hat das Große und Gute, was ſeinem erleuchteten 
Blick zu ſehen vergönnt war, mit reinfter Treue verwaltet und herrlich zu lebendiger, geiſtig gefteigerter 
Erſcheinung geformt, Und wenn feine Vaterſtadt vor aller Welt und Zeit unfterblichen Ruhm ges 
wann, ſo hat ſie dieſen Ruhm nicht zuletzt gerade ſeiner erhabenen Perſönlichkeit und ſeiner ewigen 
Kunſt und auch der Tatſache zu danken, daß beide unlösliche Beziehungen zur heimiſchen Erde 
hatten und von den Kräften der heimiſchen Erde 1 den e in die Welt antraten. 


In dieſem Zuſammeuhang ift es wiſſenswert, daß Dürer nicht nur als Graphiker und Maler, ſondern auch 
als Architekt Vertrauen und Anſehen genoß: man ging ihn um ein Gutachten an, als es ſich um die Frage 
elte, welche Form man dem neu zu errichtenden Dach der Kloſterkirche zu Gnadenberg (Oberpfalz) geben 
lte. Vgl. Reicke, Zeitſchr. f. Bauweſen, 1926, ı, S. 22 ff. 
„Dem Gedächtnis Albrecht Dürers. Was von Albrecht Dürer ſterblich war, birgt dieſer Hügel. Er verſchied am 
€ April 1528.“ Die VIII. Iden des April (römiſche Zeitrechnung) = 6. April. 
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nungen. Jahrb. d. preuß. 


eiten angeführt, die für unſer Thema wichtig ſind. Weitere Literaturangaben in den Er⸗ 


Graveur von A. Bartſch, VII. Wien, 1808; L. die betreffende 
Verlag G. Grote. Dieſem Werk ſind die Abbildungen 20, 27, 


37, 39 und 47 und auf Seite 5 entnommen. 
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43. Albrecht Dürer, Der Gekreuzigte (Große Paſſion) Holzſehnitt 


44. Albrecht Dürer, Geburt Mariä (Marienleben) Holzſchnitt 


lzſchnitt 


Ho 


Mutter (Marienleben) 


ſti von der 


Chri 


bſchied 


2 


45. Albrecht Dürer, 


46. Albrecht Dürer, Der verlorene Sohn Kupferſtich 


47. Albrecht Dürer, Entwurf für den Kupferſtich: Der verlorene Sohn Federzeichnung 


sun ld1Q 
un) wacpnhnogany an Apen "SP 


bun ugazuduao 
uonllodpurjdng ang Kpaagıız "OF 


N ah 
0 Il 


up i 


| 


1 


‚il 0 


Holzſchnitt 


| 


51. Albrecht Dürer, 


Holzſchnitt 


50. Albrecht Dürer, 


Kreuzabnahme (Kleine Paſſion) 


Chriſtus und die Händler (Kleine Paſſion) 


Waſſer⸗ und Deckfarbe 


Albrecht Dürer, Das Weiherhaus 


53. Albrecht Dürer, Maria mit der Meerkatze Kupferſtich 


Kupferſtich 


Albrecht Dürer, Der hl. Hieronymus 


4. 


5 


Kupferſtich 


Melancholie 


Dürer, 


55. Albrecht 


555 „ f en 

ivENTIS-POTVIT-DVRERIVS:ORA-PHILIPPI 

INNENTEM-NON-POTVIT-PINGERE DOCT. 
MANVS 


56. Albrecht Dürer, Melanchthon Kupferſtich 


i YMHERI-EFFIGIES. 
} - AETATIS-SYAEANNO-L ill. | 
VIVITVR- INGENIO-GAETERA:MORTIS: 
| ERVN T. 

MM DSX IV. MR 


57. Albrecht Dürer, Pirkheimer Kupferſtich 


ad awpduaenvgz saquafung 
ela ang (aa 20915 6s asl (ran Kpaagız 8s 


aaypın 


0 


ang oa Aan C Kpargız 19 dopo an sure Hg Kpaagıız *09 


ir 
N 


N ä 
Fita etre 2 bent 
n - 


2276 ver wacg fi 


m) har gell L pie def men 
#131 er do „ 


an ant meinen dag fe 0 dy 


In UNE 


62. Albrecht Dürer, Michael Wolgemut Gemälde 
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63. Albrecht Dürer, Selbſtbildnis 
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71. Albrecht Dürer, Paulus und Marcus Gemälde (Aus ſchnitt) 


72. Albrecht Dürer, Vier Apoftel Gemälde 


Hochaltar der Auguſtinerkirche in Nürnberg, Konſolenfuß in einer Blumenwieſe (Ausſchnitt) 


Erläuterungen 


Albrecht Dürer, Selbſthildnis. Federzeichnung, Aus der Zeit der Wanderſchaft. Um 1491. Erlangen, Unis 
verſitäts bibliothek. L. 429. Seidlitz, Jahrbuch der preußiſchen Kunſtſammlungen, 15, 1894, S. 23. Friedländer, Dürer, 
1922, S. 28 f. Wölfflin, Die Kunſt Albrecht Dürers, 1923, ©. 33. Tietze, Der junge Dürer, 1928, Nr. 22. 

Dürer, Die Verleumdung. Federzeichnung, nach einem Tert des Lucian, der ein allegoriſches Bild des 
Apelles, die Verleumdung darſtellend, ſchildert. Entwurf für ein Fresko an der Oſtwand des Rathausſaales in Nürnberg. 
1522, Wien, Alberting. L. 577. — Die Beiſchriften, welche die einzelnen Geſtalten benennen, nicht von Dürer. — Das 
Bild ſollte die Stadtväter Nürnbergs durch ein abſchreckendes Beiſpiel zu einer gerechten Rechtſprechung und einem vor⸗ 
urteilsfreien Regiment ermahnen. — Thauſing II, S. 162ff. Mummenhoff, Das Rathaus in Nürnberg, 1891, S. gaff., 
95 fl., 157 f. und 294 f. Wölfflin, Dürer, S. 300. 

1. Meifter des Krellſchen Altares, Geſamtanſicht Nürnbergs von Weſten. Ausſchnitt aus dem 
Mittelbild (Maria zwiſchen Bartholomäus und Barbara) des vielleicht von Jodokus Krell (f 1483) geſtifteten Marien⸗ 
altares. Nürnberg, St. Lorenz (Chor), Alteſte Geſamtanſicht von Nürnberg. Feine maleriſche Behandlung und Luft⸗ 
perſpektive. Vgl. Dürers Weſtanſicht der Stadt in der Bremer Kunſthalle, L. 103 (Abb. 22). Thode, Malerſchule von 
Nürnberg, S. 189f. Stegmann, Nürnbergs geſchichtliche und kunſtgeſchichtliche Entwicklung. Feſtſchrift des Vereins 
deutſcher Ingenieure, 1899, S. 43. Gebhardt, Die Anfänge der Tafelmalerei in Nürnberg, 1908, S. 190 f. 

2. Michael Wolgemut (1434— 1510), Bildnis des Hans Perdmeifter (im Alter von 60 Jahren), 1496. 
Nürnberg, German. Nationalmuſeum. Über der rechten Schulter des Dargeftellten ein W. Vielleicht hat die Porträt⸗ 
auffaſſung des jungen Dürer (vgl. den ſeitlich gerichteten geſpannten Blick) hier auf feinen früheren Lehrer zurückgewirkt. 
85 Stegmann, Mitteilungen aus dem German. Nationalmuſeum, 1896, S. 134ff. Buchner, Pantheon, I, 1928, 

. 286. 

3. Meifter des Tucher⸗Altares in der Frauenkirche, Nürnberg, Bildnis eines Jünglings. Um 1460. Nürn⸗ 
berg, German Nationalmuſeum Jedenfalls ein Hochzeitsbild, da der Dargeſtellte einen Ring in der Rechten hält. Das 
ſoweit bisher bekannt früheſte Werk Nürnberger Bildnis malerei und zugleich ein Meiſterwerk feiner Charakteriſtik und 
großzügiger Geſamtauffaſſung. Goldgrund ſpäter. F. Dornhöffer, Repertorium für Kunſtwiſſenſchaft, 29, 1906, 
S. 448, C. Gebhardt a. a. O. S. 117f. 

4. Hans Pleidenwurff (4 1472), Auferſtehung Chriſti in einer Landſchaft kurz vor Sonnenauf⸗ 
gang. Ausſchnitt aus einer Tafel des 1465 vollendeten Hofer Altares. München, Alte Pinakothek. Auf der Rückſeite 
dieſes Flügels: „nach chriſti geburt 1465 jar iſt dis werd geſaczt worden“. — Wichtig als Darſtellung einer Morgen⸗ 
landſchaft mit fein geſtufter Farben; und Lichthehandlung aus der Zeit vor Dürer, Vgl. Dürers Morgenlandſchaft 
2. 219 (Abb. 28). Abraham, Nürnberger Malerei der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts, 1912, S. 65 ff. Flechſig, 
Dürer, I, 1928, S. 67f. 

5. Meiſtet des Hochaltares der Auguſtinerkirche, Nürnberg, Das Waſſerſchloß. Ausſchnitt aus dem 
zum Auguſtinerhochaltar gehörigen Bilde, das die Viſion des hl. Bernhard darſtellt, der Chriſtus vom Kreuze herab⸗ 
nimmt. Um 1487, Nürnberg, German. Nationalmuſeum. Diefe maleriſch⸗ſichere und frische Darftellung eines fränkischen 
Waſſerſchloſſes als Vorgängerin Dürerſcher Landſchaftsſchilderung (vgl. Dürers Aquarell „Weiherhaus“ L. 220, 
Abb. 52) von manchem Intereſſe. Katalog der Gemäldeſammlung des German. Nationalmuſeums, 1909, Nr. 142. 

6. Michael Wohlgemut Der fünfeckige Turm und der Luginsland zu Nürnberg. Um 1475. Aus⸗ 
ſchnitt aus dem Bilde der Darſtellung im Tempel des Straubinger Altares, Straubing, Jakobskirche. Dieſer Altar, ur⸗ 
ſprünglich für die Auguſtinerkirche zu Nürnberg gemalt, 1590 nach Straubing erworben. — Auf unſerer Anſicht fehlt, wie 
auf dem bekannten Holzſchnitt mit der Schilderung Nürnbergs und der Burg in der Schedelſchen Weltchronik (1493), die 
(ja erſt 1499 erbaute) Kaiſerſtallung noch. — Als frühe Wiedergabe eines Nürnberger Motives und als Vorgängerin von 
Dürers Aquarellen mit heimatlichen Anſichten bemerkenswert. — Ebner, Jahresberichte für ... Straubing, 1919, 
S. 22ff. Mader, Kunſtdenkmaler von Bayern, Niederbayern, VI, 1921, S. 42 ff. Mummenhoff, Die Burg zu Nürnberg, 


1926, S. 6ff. Katalog der Dürerausfellung, Nr. 32. Seibold, Dürerfeſtſchrift des Vereins für Geſchichte der Stadt 
Nürnberg, 1928, S. 320f. 
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7. Meifter des Altares der Anbetung der Könige, Lorenzkirche, Nürnberg, Kornrade, Schwert⸗ 
lilie und Ranunkel. Ausſchnitt aus einer Altartafel mit dem Bilde des hl. Thomas von Aquino. Flügelrückſeite des 
Dreikönigsaltares der Nürnberger Predigerkirche, deſſen Hauptteile heute in der Lorenzkirche (Chor) ſich befinden. Nürn⸗ 
berg, German. Nationalmuſeum. Ausgezeichnete Blumendarſtellung aus der Zeit vor Dürer. Katalog der Dürer⸗ 
ausſtellung Nr. 10. 

8. Meiſter des Hochaltares der Nürnberger Auguſtinerkirche, Bildnis eines Jünglings; viel⸗ 
leicht des 16jährigen Dürer. Ausſchnitt aus dem zum Auguſtinerhochaltar gehörigen Bilde mit der Heilung eines 
Veſeſſenen durch den hl. Veit. Nürnberg, German. Nationalmuſeum. Vgl. das Selbſtbildnis des 13jährigen Dürer 
von 1484 (E. 448), Wien (Abb. 10). A. Weber, Repert. f. Kunſtw. 31, S. 42 ff. 

9. Meifter des Hochaltares der Nürnberger Auguſtinerkirche, Kopf des hl. Lucas. Ausſchnitt 
aus dem zum Auguſtinerhochaltar gehörigen Bilde mit dem hl. Lucas als Marienmaler. Nürnberg, German. National⸗ 
muſeum. Abraham g. g. O. S. 153 f. 

10. Dürer, Selbſtbildnis im Alter von 13 Jahren. Eilberſtiftzeichnung. Rechts oben mit Tinte: „Oz hab 
ich aus eim Spigell nach mir ſelbs kunterfet im 1484 Jor, do ich noch ein Kint was. Albrecht Dürer.“ Wien, Als 
berting. L. 448. In der körperlichen Geſamthaltung — worauf ſchon Thauſing aufmerkſam macht — den Halbfiguren 
der Schedelſchen Weltchronik verwandt. Thauſing, Dürer, I, S. 57 f. Friedländer, Dürer, 1922, S. 16. Wölfflin, Dürer: 
Zeichnungen, 1923, S. 33. Derfelbe, Dürer, 1926, S. 16. Tietze Nr. . 

11. Dürer, Bildnis des Vaters. Silberſtiftzeichnung. 1486. Wien, Albertina. L. 589. Auf Schloß Rheinſtein 
eine 1486 datierte Kopie mit dem Vermerk: „Das iſt Albrecht Dürers Vater“ (ogl. A. Matthäi, Die Sammlung der 
Burg Rheinſtein, Kiel 1903). Friedländer, Repert. f. Kunſtw. 19, 1896, S. 15 ff. Derſelbe, Dürer, 1921, S. 21. — Weir! 
gärtner, Mitteilungen der Geſellſchaft für vervielfältigende Kunſt, 1920, S. 50. Friedländer, Dürer, S. 17. Wölff lier, 
Dürer, S. 155. Tietze A. 168. 

12. Dürer, Selbſtbildnis, Federzeichnung. Neben dem Kopfe des Künſtlers linke Hand, unten ein Kiſſen. 
Auf der Rückſeite ſechs Studien nach Kiffen und 1493. Lemberg, Muſeum Lubomirski. L. 613, Vielleicht find die Kiſſen⸗ 
Studien Vorarbeiten zu einer Darſtellung der Verkündigung, da ähnliche Kiffen auf deutſchen und niederländischen 
Stichen und Gemälden des 15. Jahrhunderts, die die Verkündigung ſchildern, vorkommen; vgl. z. B. die Stiche des 
„Meiſters mit den Bandrollen“ Lehrs Nr. 332 und 333 und des Monogram miſten Foo B, Bartſch VL, S. 305, 159, wie 
auch die Bilder der Verkündigung von Dierick Bouts, Petersburg, Eremitage, und vom Meifter des Marienlebens, 
München, Alte Pinakothek. H. S. Reitlinger, Burlington Magazine, London, Märzheft 1927. Tietze Nr. 32. 

13. Dürer, Seine Mutter. Kohlezeichnung. Oben rechts: „1514 an Oeuli (= 14. März) Oz iſt albrecht dürers 
Muter dy was alt 63 Jor. vnd iſt verſchiden Im 1814 Jor am erchtag vor der crewtzwochn (Dienstag den 16. Mai) vm 
zwey genacht.“ Berlin, Kupferſtichkabinett, Katalog Nr. 22. Woltmann, Nepert. f. Kunſtw. 4, 1881, S. 249. Dürer⸗ 
Society VI, 8. Bock, Katalog der Handzeichnungen des Berliner Lupferſtichkabinetts, Berlin 1921, Die deutſchen Meiſter, 
Nr. 22, Tafel 28. Wölfflin, Dürer: Zeichnungen, S. 38. Derſelbe, Dürer, S. 254. 

14. Meifter der Schedelſchen Weltchronik, Der Tanz auf dem Friedhof, Holzſchnitt aus der Welt⸗ 
chronik von Hartmann Schedel, Anton Koberger, Nürnberg 1493, „Blat CILXXXVII“. Dargeſtellt find Männer 
und Frauen, die in einem Dorfe des Magdeburgiſchen Bistums, während der Prieſter die Meſſe abhielt, auf dem 
Friedhof tanzten und fangen und auf den Fluch des Geiſtlichen hin, zur Strafe für ihr Vergehen wider die kirchliche 
Ordnung, ein ganzes Jahr lang ununterbrochen tanzen und ſingen mußten, ohne daß Tau oder Regen auf ſie fiel, 
daß fie müde oder hungrig wurden oder ihre Bekleidung Schaden nahm. Als der Erzbiſchof ſie endlich losſprach, ſtarben 
einige, andere ſchliefen drei Nächte hintereinander, wieder andere zitterten fortan ihren Lebtag. — Vgl. den Holßſchnitt 
„Blat CCVII“ der Weltchronik, wo das eine der tanzenden Paare ähnlich dargeſtellt ift. Beide Holzſchnitte find unter 
dem Eindruck des Holzſchnittes auf Blatt CLXXXVI des Lebens der Heiligen, Koberger, Nürnberg 1489, gezeichnet. — 
Am Schluß der Schedelſchen Weltchronik ſteht, daß das Buch von Michael Wolgemut und Wilhelm Pleidenwurff 
80 e geziert“ wurde. — Vgl. die nebenſtehend abgebildete Zeichnung von Dürer, die ein Liebespaar 

arſtellt . 15). 

15. Dürer, Liebespaar. Federzeichnung. Um 1493. Hamburg, Kunſthalle. L. 620. Der Jüngling vielleicht ein 
Selbſtbildnis. — Vgl. den nebenstehend abgebildeten Holzſchnitt der Schedelſchen Weltchronik, Nürnberg, Koberger, 
1493, Blatt 187, der jedenfalls nach dem Schnitt im Leben der Heiligen, Nürnberg, Koberger, 1488, Blatt 186 ge⸗ 
macht iſt und mit dem mittleren, von vorn geſehenen Paar auf die vorliegende Zeichnung Dürers anſcheinend von 
Einfluß war. Weiterbildung des Motivs in Dürers Stich „Der Spaziergang“ (B. 94). — Bei dieſer Gelegenheit ſei 
angemerkt, daß das Paar des abgebildeten Holzſchnittes der Weltchronik, deſſen männlicher Partner den linken Arm 
hoch emporhebt, auf Dürers Stich mit dem Bauernpaar, B. 83, offenbar eingewirkt hat. — Dürer⸗Society VII 4. 
Peartree, Jahrb. d. preuß. Kunſtſammlungen, 25, 1904, S. 4gff. Römer, ebenda, 47, 1926, S. 132. Tietze Nr. 34. 

16. Dürer, Seine Frau. Federzeichnung. Unten: „Mein angnes“ und das Monogramm. Aus der erſten Zeit 
der Ehe. Wien, Albertina. L. 457. Thauſing, Dürer, I, S. 142. Pauli, Zeitſchrift für bildende Kunſt, 1925, S. 69ff. 
Wölfflin, Dürer: Zeichnungen, S. 34. Tietze Nr. 62. 

17. Dürer, Das Frauenbad. Federzeichnung. Datiert 1496. Bremen, Kunſthalle. L. 1or. — Darſtellung eines 
heimiſchen Frauenbades. — Ephrussi, Les bains de femmes d' Albert Dürer, Paris 1881. Schilling, Repert. f. 
Kunſttw. 30, 1916, ©. 129ff. Dodgson, Early. . . woodcuts, I, S. 270. Friedländer, Dürer, S. 54. Wölfflin, Dürer: 
Zeichnungen, S. 6. Derſelbe, Dürer, 1926, S. 122f. Tietze Nr. 119. 

18. Dürer, Zwei jugendliche Reiter. Federzeichnung. Um 1490/92. München, Graphiſche Sammlung. L. 609. 
Bewegung der wohl aus dem Gedächtnis gezeichneten Menſchen und Tiere von unmittelbarer Lebendigkeit. Pault, 
Jahrbuch der preußiſchen Kunſiſammlungen, 31, 1910, S. 58. Römer, ebenda, 47, 1926, S. 130, Friedländer, Dürer, 
S. 30. Tietze A. 147. Römer, Feſiſchrift der internat. Dürerforſchung, 1928, S. 83 f., macht darauf aufmerkſam, daß die 
Pferde dieſer Zeichnung im gleichen Sinne wiederkehren auf den Holzſchnitten B. 1o, Kreuztragung der großen Paſſion, 
und B. 120, Martyrium der hl. Katharina. 

19. Dürer, Gerüſteter zu Pferd. Aquarellierte Federzeichnung. 1498. Oben: „Dz iſt die Ruſtung zu der Zeit in 
Temtzland geweſf.“ Wien, Alberting. L. 461. Vortreffliche Schilderung des Pferdes nach der Natur. Der Reiter ſelbſt 
für die Figur des Ritters in dem Stich mit dem Ritter zwiſchen Tod und Teufel (B. 98) verwendet. Thauſing, I, S. 377; 
I, S. 230. Pauli, Zeitſchrift für bildende Kunſt, N. F. 25, 1914, S. 105 ff. J. Kukthen, Repert. f. Kunſtw. 44, 1922. 
Wölfflin, Dürer: Zeichnungen, S. 35. Derſelbe, Dürer, 1926, S. 147 und 244. Tietze W. Nr. 18. 

20. Dürer, Steinbruch. Aquarell. Oben: „ſteinpruch“. Um 1496. Bremen, Kunsthalle. L. 106. Vielleicht in den 
Steinbrüchen des Schmauſenbuck bei Nürnberg gemalt, jedenfalls aber nach einem Motis aus den heimiſch⸗mittel⸗ 
fränkiſchen Sandſteinformationen. Verwendet für die Landſchaft des Kupferſtiches mit dem hl. Hieronymus in der 
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Wüſte, B. 61 (Abb. r). — Haendke, Chronologie der Landſchaften Dürers, 1899, S. 29. Klebs, Repert. f. Kunſtw. 30, 
1907, S. 411. Wölfflin, Dürer, 1926, S. 148. Flechſig, Dürer, I, S. 200. Winkler, Dürer, S. 422. Tietze Nr. 100. 

21. Dürer, Oer heilige Hieronymus in der Wüſte. Kupferſtich. Um 1496. B. 61. Für die Felſen des Hinter⸗ 
grundes ſind die Naturſtudien nach Felsbildungen der Nürnberger Umgebung L. 106 und 107 verwendet. Vgl. die 
nebenſtehende Abb. 20. — Thauſing, Dürer, I S. 221. Dodgſon, Dürer⸗Society IX, 30. Friedländer, Dürer der Kupfer⸗ 
ſtecher und Holzſchnittzeichner, 1919, S. 146. Wölfflin, Dürer, 1926, S. 148. Dodgſon, Dürer, 1926, Nr. 16. Flechſig, 
Dürer, I. S. 200. Winkler, Dürer, S. 109. Tietze Nr. or. 

22. Dürer, Nürnberg von Weften. Etwa von der Gegend des Fürther Tores aus. Nechts im Hintergrund 
Burg und Tiergärtnertortum, links die Kapelle zum hl. Kreuz und die Johanniskirche. Aquarell. Oben: „Nürnperg“ 
und das Monogramm. Nach der zweiten italienifhen Reiſe. Bremen, Kunſthalle. L. 103. Thauſing, I,. S. 123. Wölff lin, 
Dürer, S. 162f. Tietze Nr. 103. 

23. Dürer, Die Groß⸗Weiden mühle zu Nürnberg. Vorm Haller Tor, wo noch heute Mühlengebäude und ein 
Holzſteg. Waſſer⸗ und Deckfarbe. Oben: „Weidenmüll“ und das Monogramm Dürers. Paris, Nationalbibliothek. 
L. 331. Thauſing, I, 123 f. Tietze Nr. 158. 

24. Hans Pleidenwurff, Flußlandſchaft mit Mühle. Ausſchnitt aus der Kreuzabnahme des Breslauer 
Altares, 1462. Nürnberg, German. Nationalmuſeum. Katalog der Düxrerausſtellung, Nürnberg, Nr. 36. 

25. Dürer, Die Drahtziehmühle. Gegend im Pegnitztal öſtlich von Nürnberg bei Mögeldorf. In der Ferne 
der Moritzberg. Waſſer⸗ und Oeckfarbe. Um 1498. (2) Oben: trotzich müll“ und das Monogramm Dürers. Berlin, 
Kupferſtichkabinett. Vgl. die freiere Silberſtiftſkizze mit demſelben Motiv aus der Zeit nach der zweiten italien. Reife: 
Bayonne, Muſeum Bonnat, L. 349. Thauſing, I, S. 124. Mitius, Kunſtchronik, N. F. 24, 1913, Sp. 58 f. Bock, 
Katalog der Handzeichnungen des Berliner Kupferſtichkabinetts: Die deutſchen Meiſter, Nr. 4, Tafel 28. Wölfflin, Dürer, 
S. 162ff. Tietze Nr. 12. Vier, Dürerfeſiſchrift des Vereins für Geſchichte der Stadt Nürnberg, 1928, S. 334 ff., vertritt 
die e Dürer hier wiederum die Groß⸗Weidenmühle und dazu das benachbarte Gelände jenfeits der Pegnitz 
dargeſtellt habe. 

26. Dürer, Die Waldquelle. Mit Antonius und Paulus, den Einfiedlern. Federzeichnung. Um 1505. Berlin, 
Kupferſtichkabinett. L. 440. — Vielleicht hat die Waldquelle am Schmauſenbuck bei Nürnberg, Buchenklinge genannt, 
die Anregung zu dem reizvollen Blatt gegeben. Die Quelle hatte wohl ſchon längere Zeit vor Dürer eine gewiſſe Volks⸗ 
tümlichteit, ſcheint von Eobanus Heſſus, dem berühmten Gelehrten und Dichter, dem Zeitgenoſſen unſeres Künſtlers, 
in ſeinem Lobgedicht auf Nürnberg (Kapitel XII) verherrlicht worden zu ſein und wurde in der Folge, namentlich gegen 
Ende des 16. und zu Anfang des 17. Jahrhunderts, von den Nürnbergern auf Ausflügen und zur Veranſtaltung von 
Beluſtigungen offenbar häufig aufgeſucht. 1588 und 1615 hat man fie neu gefaßt und ausgebaut. Die Bodenbeſchaffen⸗ 
heit und der Waldcharakter um die Quelle haben aber noch heute eine offenfichtliche Ahnlichkeit mit der Situation auf 
Dürers Zeichnung. — Tietze verweiſt mit Recht darauf, daß dieſer Landſchaft der Waldhintergrund auf dem Dürerſchen 
Holfſchnitt, der, im Marienleben, die Flucht nach Agypten darſtellt (B. 89), verwandt iſt. — Siebenkees, Materialien 
zur Nürnbergiſchen Geſchichte, III, Nürnberg 1794, S. 187ff. Thauſing, Dürer, I, S. 128. Bock, Katalog der Hand⸗ 
zeichnungen des Berliner Kupferſtichkabinetts: Die deutſchen Meiſter, Nr. 3867, Tafel 32. Wölfflin, Dürer: Hand⸗ 
zeichnungen, S. 13. Tietze Nr. 272. 

27, Oürer, Heroldsberg bei Nürnberg. Federzeichnung. Von einem Fenſter des einen Schloſſes der Fa⸗ 
milie Geuder aus gezeichnet. Oben: 1510 und das Monogtamm. Bayonne, Muſeum Bonnat. L. 355. Thauſing I, 
= 366 Mitius, Monatshefte f. Kunſtw. 1913, S. 245 ff. Wölfflin, Dürer: Handzeichnungen, S. 42. Derſelbe, Dürer, 

. 266. 

28. Dürer, Sonnenaufgang im Wald. Vorn ein Weiher. Die Bäume links unvollendet. Oben das Mono⸗ 
gramm. Waſſer⸗ und Deckfarbe. Nach der zweiten italieniſchen Reiſe. London, Britiſches Muſeum. L. 210. Vgl. die 
een auf dem Auferſtehungsbilde des Hofer Altares von 1465, München (Abb. 4). Wölfflin, Dürer, 

. 164. Tietze Nr. 157. 

29. Dürer, Das Dorf Kalchreuth, nördlich von Nürnberg an der Bahn nach Gräfenberg. Im Hintergrund 
der Hetzlaſer Berg. Aquarell. Oben: „Kalfrewt“ und das Monogramm. Nach der zweiten italieniſchen Reife, Bremen, 
Kunſthalle, L. 105. Thauſing, I, S. 124. Wölfflin, Dürer, S. 266. 

30. Dürer, Naturſtudie zur Eiſenradierung „Die große Kanone“ (B. 99). Silberſtiftzeichnung. Um 
1517/18. Sammlung F. Königs, Haarlem. Schlecht erhalten. Dargeſtellt iſt das Dorf Kirchehrenbach (im Vorder⸗ 
grund), Schloß und Dorf Pretzfeld und der Berg Ehrenbürg, alſo die Landſchaft des Wieſenttales bei Forchheim. Auf 
der Radierung ſind einige kleine Anderungen an dieſer Landſchaft vorgenommen, doch hat der Künſtler bereits auf der 
Naturſtudie rechts die Meeresbucht hinzugefügt, die auf der Radierung dann auch zu ſehen iſt. Vielleicht ſchon Herbſt 
1517 gezeichnet, als Dürer zum Erzbiſchof Georg III. von Limpurg nach Bamberg reiſte; es iſt aber auch möglich, daß 
er das Blatt erſt 1518 ſchuf, denn er kann damals den bekannten Mathematiker und Geographen Johann Schöner 
(ab 1526 Mathematifprofefior am Nürnberger Gymnaſium), den Schützling Pirkheimers, in Kirchehrenbach beſucht 
haben, da dieſer im gleichen Jahre als Frühmeſſer dorthin verſetzt wurde, weil er als Prieſter von St. Jakob in Bam⸗ 
berg ſeinen prieſterlichen Pflichten nicht genügend nachgekommen war. — Vgl. Mitius, Mitteil. des German. National, 
muſeums, 1917, S. 141 ff. 

31. Dürer, Das Dorf Kirchehrenbach, Dorf und Schloß Pretzfeld und der Walpurgisberg bei 
Forchheim. Die Kanone trägt, wie Mitius feftftellte, das Nürnberger Wappen (auf unſerem Ausſchnitt nicht mehr 
ſichtbar). Ausſchnitt aus der Eiſenradierung „Die große Kanone“. 1518. B. 99. Thauſing, II, S. 68. Mitius a. a. O., 
1917, S. ı41ff. Friedländer, Dürer, S. 156. Wölfflin, Dürer, S. 266f. 

32. Dürer, Der Feldhaſe. Waſſer⸗ und Deckfarbe. 1502. Wien, Albertina. L. 468. Thauſing, I, S. 303. Wölfflin, 
Dürer: Zeichnungen, S. 35. Derſelbe, Dürer, S. 166. Tietze Nr. 197. 

33. Dürer, Die Atelei, Deckfarbenmalerei auf Pergament, Die Jahreszahl 1526 nicht von Dürer. Wien, Alber⸗ 
tina. L. 585. Wolfflin, Dürer: Zeichnungen, S. 44. 

34. Dürer, Maria mit den vielen Tieren. Aquarell. Federzeichnung. Um 1503. Wien, Albertina. L. 460. 
Vorſtudie (Federzeichnung dazu: Sammlung Blaſius, Braunſchweig. L. 134. Variante im Louore, Paris, von 1503. 
Thauſing, I, S. 225. Heidrich, Geſchichte des Düteriſchen Marienbildes, 1906, S. 3 ff. H. A. Schmid, Jahrbuch der 
Zentralfommifjion, Wien 1909, S. 6. Friedlander⸗Bock, Handzeichnungen deutſcher Meiſter, Berlin, o. J., Taf. 19. 
Wölfflin, Dürer, S. ıro. Tietze Nr. 200. 

33. Dürer, Randzeichnung eines Blattes aus dem Gebetbuch für Kaiſer Maximilian. Feder⸗ 
zeichnung auf Pergament. 1515. Jag reszahl und Monogramm Zutat von anderer Hand. München, Staatsbibliothek; 
Blatt 56, Rückseite. — Bauern and Dorfmufikant, Heitere bildliche Begleitung der Tertworte: „Jubilate deo omnis 
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terra seruite domino in letitia ...“ Andere Bauerndarſtellungen Dürers im Gebetbuch: Kampfſzene (Bl. 28, Vorder⸗ 
feite), Bauernfrau mit Käſe und Eiern (Bl. 57, Rückſeite) und Dorfmuſikanten (Bl. 6 und 38, Rückſeite). Dürer lieferte 
so Zeichnungen für das Gebetbuch; außer ihm waren Lucas Cranach, Hans Dürer, Baldung, Burgkmair, Joͤrg Breu 
und ein noch nicht feſtgeſtellter Künſtler beteiligt. Die Blätter mit Oürers und Cranachs Beiträgen in München, Staats⸗ 
bibliothek, die übrigen Blätter in Beſancon, Stadtbibliothek. — Das von Johann Schönsperger, Augsburg, 1513 
wahrſcheinlich nur in 1o Exemplaren gedruckte Buch iſt bloß noch in z vorhanden. Das mit Randzeichnungen geſchmückte 
Exemplar wohl für den perſönlichen Gebrauch des Kaiſers beſtimmt. Goethe, Jenaiſche Literaturzeitung, 1808. Thauſing, 
II, S. 127 ff. Giehlow, Jahrbuch der kunſthiſtoriſchen Sammlungen des ... Kaiſerhauſes, Wien, 20, 1899, S. 30ff. 
Friedländer, Dürer, S. 164 f. Dagegen Leidinger in feiner Ausgabe der Münchener Blätter des Gebetbuches, München 
1922, und Wölfflin, Dürer, S. 288 ff. 5 

36. Fränkiſcher Meiſter um 1475, Chriſtus im Gebet am Ölberg. Federzeichnung. Aus einem Skizzenbuch, 
das, unbollſtändig wohl, in der Erlanger Univerſitätsbibliothek aufbewahrt wird und eine Reihe von Entwürfen und 
Kopien auf rot grundiertem Papier enthält. — Katalog der Nürnberger Dürerausſtellung, Nr. 295. 

37. Dürer, Chriſtus im Gebet am Ölberg. Federzeichnung. Datiert 1521. Frankfurt a. M., Städelſches In⸗ 
ſtitut. L. 199. — Vergleicht man die neben dieſem Blatt abgebildete Erlanger Zeichnung, ſo zeigt ſich in der verwandten 
Auffaſſung der liegenden Chriſtusgeſtalt wieder, wie feſt Dürer in der heimiſchen Überlieferung wurzelt. Freilich wird 
er darum nicht unſelbſtändig, und er weiß, abgeſehen von der fortſchreitenden Entwicklung der Kunſt überhaupt, die ihm 
reichere Ausdrucksmittel an die Hand gab, und von ſeinem überlegenen perſönlichen Können im beſonderen, den Aus⸗ 
druck dadurch noch weſentlich zu ſteigern, daß er Chriſtus das Antlitz gegen den Felſenboden preffen und einen Wolken⸗ 
nebel ſich über die Geſtalt des Erlöſers hinziehen läßt. Die Felſenſtufungen wohl ein durch Mantegna angeregtes 
Formmotiv. Eine Variante dieſes Dürerſchen Blattes im Berliner Kupferſſichkabinett (L. 26). Sie iſt die Vorſtudie zu 
dem Holzſchnitt B. 54, der urſprünglich für die kleine Holzſchnittpaſſion beſtimmt war. 

38. Dürer, Entwürfe für Trinkgefäße. Federzeichnung. Mit der Beiſchrift: „morgen willich Ir mer machen.“ 
Um 1510/15. Aus einem in Dresden, Öffentl. Bibliothek, verwahrten Skizzenbuch Dürers. Eines der ziemlich zahlreichen 
Beiſpiele dafür, daß der in ſeiner Jugendzeit als Goldſchmied ausgebildete Maler auch ſpäterhin dieſem Handwerk 
naheblieb. — E. W. Braun, Graph. Mitteilungen, 38, 1915, S. 51. R. Bruck, Dresdener Skizzenbuch, Taf. 156. Wölff lin, 
Dürer: Zeichnungen, S. 52. Tietze Nr. 215. 

39. Dürer, Entwurf für die Ausmalung der weſtlichen Fenſter⸗Innenwand des Rathaus⸗ 
ſaales in Nürnberg. Aquarellierte Federzeichnung mit dem Monogramm und der Jahreszahl 152 1. London, Samm⸗ 
lung Robinſon. In den Medaillons: David und Bathſeba, Simſon und Delila und Ariſtoteles und Phyllis. In der 
ornamentalen Dekoration darunter: ein Pelikan, der feine Jungen mit dem eigenen Blute nährt, ein muſtzierender 
Pan und ein Panweibchen, das ihr Kind ſäugt. Von der linken Hälfte der Zeichnung iſt am linken Rand ein Stück ſpäter 
weggeſchnitten worden. Vielleicht gab das Blatt urſprünglich den Entwurf für die Ausmalung der ganzen Fenſterwand, 
während es im heutigen Zuſtand nur für einen Teil derſelben die Anweiſung iſt, oder vielleicht exiſtierte einſt noch eine 
zweite Zeichnung des Meiſters, die die Ergänzung zu der erhaltenen bildete. Die Fenſterdarſtellungen ſind aus dem 
im übrigen durch Riſſe und Wurmlöcher ſchadhaft gewordenen Entwurf in der Folge von anderer Hand herausgeſchnit⸗ 
ten, und es iſt die nun an dieſen Stellen zutage tretende hinterklebte Unterlage (auch ſpätere Zutat) blau getönt worden. 
Ob die höchſt anmutige Skizze Dürers zur Ausführung kam, wiſſen wir nicht. Spätere Anſichten des Rathausſaales, 
wie das Olbildchen von etwa 1615 (German. Muſeum), das Gemälde von L. Hoß von 1629 und zwei Stiche von Delſen⸗ 
bach von 1715 und 1725, zeigen eine andere als die von Dürer geplante Bemalung der Fenſterwand. — Friedländer, 
Jahrb. d. preuß. Kunſtſammlungen, 16, 1895, S. 240ff. Wölfflin, Dürer, S. 300ff. 6 

40, Dürer, Johannes vor Gottvater (Berufung des Johannes). Um 1496/97. B. 62. Aus der Holzſchnitt⸗ 
folge zur Offenbarung Johannis, von Dürer mit 15 Schnitten und deutſchem Tert 1498 als Buch zum erſtenmal heraus⸗ 
gegeben. Das Titelblatt erſt der dritten Auflage, 1571, hinzugefügt. — Zur Kompoſition unſeres Blattes vgl. den 
Holzſchnitt desſelben Inhalts in der bei Koberger, Nürnberg, 1493, erſchienenen Bibel. Die herrlichen Gebilde der Leuchter 
wiederum charakteriſtiſch für Dürers feines Verſtändnis für die Goldſchmiedekunſt. — Thauſing, Dürer, I, S. 252f. 

5 Se S. 44ff. Wölfflin, Dürer, S. 6of. Kurth, Dürer, Sämtliche Holzſchnitte Nr. 107. Winkler S. 203. 
ietze Nr. 108. 

41. Dürer, Die vier Engel, die den Winden wehren, und die Verſiegelung der 144000 Aus⸗ 
erwählten. Um 1497. Aus der Holzſchnittfolge zur Offenbarung Johannis. B. 66. — Kauffmann, Dürers rhythmiſche 
Kunſt, 1924, S. 15f. Panofsky, Jahrb. f. Kunſtw., 1926, S. 151 f. Wölfflin, Dürer, S. 65 ff. Kurth Nr. T1. Winkler 
S. 207. Tietze Nr. 125. 5 

42/43. Dürer, Kreuztragung (Ausſchnitt); Krutzifixus. Holzſchnitte B ro und ıı aus der 12 Blatt zählenden 
„großen Paſſion“, von der noch vor 1500 einzelne Blätter erſchienen: 15717 kam die um das Titelblatt (B. 42) und vier 
weitere Blätter (B. 5, 7, 14 und 15) vermehrte Folge mit lateiniſchem Texte vollſtändig heraus. Die heroiſche Auf⸗ 
faſſung Chriſti, die Dürer in dieſer Folge mehrfach bekundet, tritt in den abgebildeten Blättern beſonders deutlich 
hervor. Thauſing, I, S. 332 ff. und IL, S. Sıff. Friedländer, Dürer, S. 50f. Wölfflin, Dürer, S. 8off. Flechſig, Dürer, 
I, S. 317 und 446f. Winkler S. 203 und 204. Kurth Nr. 124/125. Tietze Nr. 147. 

44/45. Dürer, Geburt Mariae; Abſchied Chriſti von ſeiner Mutter. Holzſchnitte B. 8o und 92 aus dem 
20 Blatt zählenden Marienleben, das 1504, 1505 und 1510 entſtand und ısır in Buchform mit lateinſſchem Tert 
vollſtändig erſchien. Thauſing, Dürer, I, S. 336 ff. Heidrich, Repert. f. Kunſtw. 29 1906, S. 227 ff. Pauli, Kunſt⸗ 
chronik 56, 1921, S. 309 ff. Friedländer, Dürer, S. 80 ff. Wölfflin, Dürer, S. orff. Flechſig, Dürer, I, S. 204. Winkler 
S. 263 und 275. Kurth Nr. 178 und 190. 5 N 

46. Dürer, Der verlorene Sohn. Kupferſtich. B. 28. Um 1496/97. Vorſtudien: für die Kompofition London, 
Britiſches Muſeum, L. 222; für die Geftalt des verlorenen Sohnes London, Privatbeſitz, L. 684. Der Kopf des verlorenen 
Sohnes ein Selbſtbildnis Dürers, Schon feſtgeſtellt von Panzer, Verzeichnis von Nürnb. Porträten, I, Nürnberg 1790, 
S. 47. Thauſing, I, S. 2oıf. Friedländer, Dürer, S. 60. Wölfflin, Dürer, S. 147. Schilling, Beiträge zur Kunſtge⸗ 
ſchichte, Augsburg, I, 1924, S. 130f. Flechſig, Dürer, I, S. 20r ff. Höhn, Fränkiſche Monatshefte, 7, 1928, S. 105. 
Winkler S. 116. Tietze Nr. 49. = 

47. Dürer, Der verlorene Sohn. Federzeichnung. Vorſtudie zu dem Stich B. 28. London, Britiſches Muſeum. 
L. 222. Thauſing, I, S. 222. Friedländer, Dürer, S. 60. Wölfflin, Dürer: Zeichnungen, S. 34. Derſelbe, Dürer, S. 147. 
Flechſig, Dürer, I, S. 20r ff. Tietze Nr. 48. 2 

48/49. Dürer, Gethſemane; Dornenkrönung. Kupferſtiche B. 4 und o von 1508 und 1512 aus der 14 Blätter 
umfaſſenden, 1512 vollendeten Kupferſtichpaſſton. Thauſing IL, S. 6rff. Friedländer, Dürer, S. 130f. Wölfflin, Dürer 
S. 222 und 227. Flechſig, Dürer, I, S. 242. Winkler S. 137 und 139. 
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50/51. Dürer, Chriſtus vertreibt die Händler aus dem Tempel; Kreuzabnahme. Holzſchnitte B. 23 
und 42 aus der „kleinen Paffion“, die 15091511 entſtand und ısıı mit 37 Blatt und lateiniſchem Lext in Buchform 


vollſtändig erſchien. Das Motiv der Kreuzabnahme ähnlich bereits auf einem Flügelbild des Bamberger Altares, Mün⸗ 
chen, Bayer, Nationalmuſeum. Thauſing, I, S. Sıff. Friedländer, Dürer, S. 132 ff. Wölfflin, Dürer, S. 218ff. Flechſig, 
Dürer, L S. 378 f. Winkler S. 289 und 298. Kurth Nr. 229 und 248. 

32. Dürer, Das Weiherhaus, Dargeſtellt iſt eines jener Häuschen am Waſſer, wie fie bei Nürnberg für Fiſch⸗ 
fang, zum Landaufenthalt und wohl auch als Zufluchtsſtätte mehrfach erbaut wurden. Landſchaft bei Sonnenuntergang 
und nach der Erfriſchung durch einen gewitterigen Regen. Waſſer⸗ und Deckfarbenmalerei. Unten: „Weier Haws“ und 
das Monogramm Dürers. Um 1500. London, Britſſches Muſeum. L. 220. Vgl. das Waſſerſchloß des Auguſtiner⸗ 
Hochaltares (Abb. 5). Das vorliegende Studienblatt verwendet für die Landſchaft des Kupferſtiches der Madonna mit 
955 a (B. 42; Abb. 53). Thauſing, Dürer, I, S. 124f. Wölfflin, Dürer; Zeichnungen, S. 44. Derfelbe, Dürer, S. 164. 

ietze Nr. 65. 


Petrus und Paulus von Dierick Bouts (um 1465), London, Nationalgalerie, beeinflußt, die Landſchaft von eigener 
Erfindung und Auffaſſung. Ihr liegt die Naturſtudie nach dem Weiherhaus (L. 220) zugrunde (Abb. 52). Thauſing, I, 
S. 224 ff. Heidrich g. 4. O. S. 26ff. Friedländer, Dürer, S. 6of. Wölfflin, Dürer, S. 116. Flechſig, Dürer, I. S. 215f., 
Tietze Nr. 146. Winkler S. 117. 

54. Dürer, Der heilige Hieronymus im Gehäus. Kupferſtich. 1514. B. 60. Dürer ſtellt hier nicht den Ein⸗ 
ſiedler und nicht das Wunder mit dem Löwen dar, ſondern bringt die vergeiſtigte Schilderung des gottbegnadeten und 
gottbefriedeten Menſchen. Das geiſtreich gegliederte Raumbild zweifellos durch Dürers eigene Stube im erſten Stock 
feines Hauſes am Tiergärtuertor angeregt. — Das Blatt von Dürer ſelbſt „Hieronymus im Gehaiß“ genannt. Thau⸗ 
fing, II, S. 228. Friedländer, Dürer, S. 144f. Wölfflin, Dürer, S. 257 ff. Winkler S. 153. 

55. Dürer, Die Melancholie. Kupferſtich. 1514. Auf den Flügeln der Fledermaus: „Melencolia 1“. B. 74. 
Zum Kopf der Melancholie vgl. das gezeichnete Bildnis von Dürers Mutter von 1514, Berlin; L. 40 (Abb. 13). Studie 
zum Putto: London; L. 49. Zur Geſtalt des Würfels ogl. Dürers Skizzenbuch in Dresden, herausgegeben von Bruck, 
Tafel 131. Thauſing, II, S. 227f. Giehlow, Mitteilungen der Geſellſchaft für vervielfältigende Kunſt 1903, S. go ff., 
1904, S. 6ff. u. 58 f. Warburg, Sitzungsberichte der Heidelberger Akademie, 1920, 26. Abhandlung. Panofsty⸗Sarl, 
Dürers Melencolia I, 1923. Wölff lin, Jahrbuch für Kunſtw. I, 1923, S. 27 5 f. Ahrens, Zeſtſchrift für bildende Kunſt 
26, 1915, S. 201. Friedländer, Dürer, S. 146 f. Wölfflin, Dürer, S. 240ff. Flechſig, Dürer, I. S. 245. Winkler S. 152. 

56. Dürer, Philipp Melanchthon. Kupferſtich. 1526. B. of. Inſchrifttafel: „Lebensgetreu konnte Dürer das 
Antlitz Philippus“ darſtellen, feinen Verſtand konnte die kundige Hand nicht malen.“ Naturſtudie zu dieſem Stich: Florenz, 
Sammlung Horne (Abb. Sürer⸗Society X, Tafel 23). — Thauſing, Dürer, II, S. 266. Friedländer, Dürer, S. 186. 
Wölfflin, Dürer, S. 342. Winkler S. 172. 

57. Dürer, Willibald Pirkheimer. Kupferſtich. 1524. B. 106. Inſchrifttafel: „Das Bildnis Willibald Pirk⸗ 
heimers im Alter von 53 Jahten. Man lebt durch ſeinen Geiſt, das Übrige verfällt dem Tode. 1524.” Thauſing, II, 
S. 254 ff. Friedländer, Dürer, S. 186. Wölfflin, Dürer, S. 339 ff. Winkler S. 171 

58. Dürer, Das tanzende Bauernpaar. Kupferſtich. 1514. B. 90. Thauſing, II, S. 234. Friedländer, Dürer, 
S. 150, Wölfflin, Dürer, S. 267, Winkler S. 154. 

59. Dürer, Dudelfadpfeifer, Kupferſtich. 1514. B. gr. Thauſing, II, S. 233f. Friedländer, Dürer, S. 150. 
Wölfflin, Dürer, S. 267. Winkler S. 154 

60/61, Dürer, Bildniſſe des Ehepaares Hans und Felizitas Tucher. Auf dem Bildnis des Mannes 
oben: „Hans Tucher. 42. jerig 1499.“ auf dem der Frau: „Selig. hans tucherin. 33. Jor. alt. Salus. 1499.“ Hans Tucher 
(4456—1536) ehelichte 1482 Felizitas Rieter von Kornburg (1466—15 7. Sie trägt eine von ihrem Manne geſchenkte 
Gewandſpange mit den Anfangsbuchſtaben feines Namens, die vielleicht von Dürer entworfen iſt. — Wölfflin, Dürer 
S. 157 f. Friedländer, Dürer, S. 69. Flechſig, Dürer, I, S. 362 ff. Winkler S. 16 und 84. Tietze Nr. 161 und 162. 

62. Dürer, Bildnis des Malers Michael Wolgemut. Gemälde. Rechts oben von Dürer: „Das hat albrecht 


Dürers und 1516. Nürnberg, German. Nationalmuſeum. In ſpäterer Zeit ausgebeſſert und übermalt, trotzdem machen 
ſich die große zeichneriſche Kraft und Klarheit und die glänzende menſchliche Charakteriſierung heute noch geltend. Thauſing, 
I, S. 93. Friedländer, Dürer, S. 18. Wölfflin, Dürer, S. 40. Flechſig, Dürer, I, S. 221. Winkler S. 62. 


Ai 1 tiliſterung. Doch 
dabei inſofern über das äußerlich Zutreffende und Augenblickliche erhoben, als das geiſtige Weſen Dürers hier ebenſo 


65. Dürer, Bildnis des Jateb Muffel. Ratsherr und Septemvir. 1514 Bürgermeiſter von Nürnberg. } 1514. 
Ursprünglich auf Holz gemalt. 1870 auf Leinwand übertragen, Links oben: „Kelatis suae anno 55. Salutis vero 
MDXXVI“ und „Effigies Jatebi Nuffel. Derlin, Kaiſer⸗Friedrich⸗uſeum. Thauſing, II, S. 72 f. Friedländer, 
Dürer, S. 188 ff. Wölfin, Dürer, S. 336 f. Dinller S. 77. 
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66. Dürer, Seine Frau im Kopftuch. Pinſel⸗Tuſchzeichnung. Grund ſpäter ſchwarz abgedeckt. Datiert 1519. 
Wien, Albertina. Verwendet für die hl. Anng des Gemäldes der Anna ſelbdritt von 1519, New Pork, Metropolitan 
muſeum (Abb. 67). — Thauſing, II, S. 135f. Wuſtmann, deitſchrift f. bild. Kunſt, N. F. ar, 1910, S. 52 ff. Bayers⸗ 
dorfer ebenda, 1910, S. 14 ff. Pauli ebenda, 26, 1915, S. 69 ff. Wölfflin, Dürer, S. 282. 

67. Dürer, Die hl. Anna ſelbdritt (die hl. Anna mit Maria und dem Jeſuskind). Gemälde. Datiert 1519, 
New Pork, Metropolitanmuſeum. 1853 reſtauriert. 1852 aus der Schleißheimer Galerie verſteigert und von Bildhauer 
J. O. Endres, München, erworben. Von dieſem 1867 an einen Herrn von Couriß, Odeſſa, verkauft, und von da an 
L. Altmann, New York, wo es heute im Mettopolitanmuſeum ſich befindet. — Beachtenswert die geradezu bürgerlich? 
familiäre Auffaſſung und der Verzicht auf jede ſakrale Bezeichnung. Wohl eines der ſchönſten Bilder Dürers. — Oeutſches 
Kunſtblatt, 1854 S. 203, 251 und 436 ff. Thauſing, Dürer, II, S. 136f. Wuſtmann, Zeitſchrift f. bild. Kunſt, N. F. 21, 
1910, S. zaff. Friedländer, Dürer, S. 170. Wölfflin, Dürer, S. 282. Winkler S. 64. 

68. Dürer, Allerheiligenbild. Dargeſtellt ift die Anbetung der heiligen Dreifaltigkeit durch ſämtliche Heilige und 
Stände. Unten rechts Selbſtbildnis Dürers in ganzer Figur. Auf der Tafel neben ihm: „Albertus Durer Noricus 
faciebat anno virginis partu 1541, und Oürers Monogramm. — Wien, Hofmuſeum. Das Bild von dem Nürn⸗ 
berger Schmelzhüttenbeſitzer Matthias Landauer für das Zwölf brüderhaus, eine Stiftung Landauers für die Verſorgung 
von 12 altersſchwachen Nürnberger Bürgern, Dürer in Auftrag gegeben. Der zugehörige, in italieniſcher Form gehal⸗ 
tene Rahmen, ein Meiſterwerk der Schnſtzkunſt, von Dürer ſelbſt entworfen (Zeichnung von 1508, Chantily, Muſeum, 
L. 334). Auf der Predella des Rahmens: Mathes Landauer hat entlich volbracht das gotteshaus der tzwelf bruder ſamt 
der ſtiftung und dieſer thafell nach xps geburt MCCCCCKT jor.“ — Kaiſer Rudolf kaufte 1585 das Bild von der Stif⸗ 
tung. Über Prag kam es ſchließlich nach Wien. Det Rahmen blieb in Nürnberg; jetzt im German. Nationalmuſeum. 
Thauſing, II, S. 23. Joſephi, Die Werke der plaſtiſchen Kunſt im German. Nakionalmuſeum, 19x, Nr. 301. Meder, 
Neue Beiträge a. a. O., 1912, S. 223 ff. E. Ziekurſch, Oürers Landaueraltar, 1913. Friedländer, Dürer, S. 126. Höhn, 
Nürnberger Renaiſſanteplaſtik, 1924, S. 163. Wölfflin, Dürer, S. 20a ff. Flechſig, Dürer, I, S. 41x. Winkler S. 54 u. 35. 

69. Dürer, Idealbildnis Karls des Großen. 1512. Sben die Wappen von Deutſchland und Frankreich. Zu 
den Seiten des Kopfes: „Karolus magnus impavit (= imparavit) Annis 44.“ Nürnberg, German. National⸗ 
muſeum. Die aquaxell. Federzeichnungen für Krone, Schwert und Reichsapfel in Nürnberg, German. Nationalmuſeum 
(L. 166—168), für die Figur des Kaſers (datiert 1510) in Wien, Alberting (L. 519), Thauſing, II, S. 111 f. Gümbel, 
Repert. f. Kunſtto. 31, 2908, S. 139. Friedländer, Dürer, S. 168. Flechſig, Dürer, I, S. 411. Winkler S. 56. 

0—72. Dürer, Die Apoſtel Johannes und Petrus, Paulus und Marcus. Gemälde. 1526. München, 
Alte Pinakothek. Dargeſtellt find eigentlich nur 3 Apoſtel und dazu der Evangeliſt Marcus. Unter den Bildern Schrift⸗ 
tafeln mit Stellen aus den Epiſteln des Petrus, Paulus und Johannes und dem Evangelium des Marcus, geſchrieben 
von dem Nürnberger Schreibmeifter Neudörfer. Wortlaut bei Thauſing, II, S. 287 ff. Zeichneriſche Vorarbeiten: Marcus, 
Berlin, L. 7a; Paulus ebenda, L. 89, und Wien, L. 580; Johannes, Bayonne, L. 368; Petrus ebenda, L. 369. Vgl. E. Bock, 
Kunſtchronik, 58, 1923, S. 278 ff. — Paulus bereits vorgebildet in den Stichen Bartholomäus (1523, B. 47) u. Philippus 
(1523—26, B. 46). — Dürer ſchenkte die Bilder Herbſt 1526 dem Rate von Nürnberg. Dieſer gab ihm zoo, feiner Frau 12 
und feinem Diener 2 Gulden rheiniſch dafür. Die Gemälde wurden in der Loſungsſtube des Rates aufgeſtellt. — Als Kur⸗ 
fürſt Maximilian von Bayern 1627 die Bilder zu beſitzen wünſchte, überſandte ihm der Nürnberger Nat, der die Bilder 
nicht herausgeben wollte, Kopien von J. G. Fiſcher. Der Kurfürſt aber beſtand auf ſeinem Wunſche, brachte ſich in den 
Beſitz der Originale, die ihm am 27. Auguſt 1627 abgetreten werden mußten, und ließ die Unterſchriften, die das Miß⸗ 
fallen der Jeſuiten hätten hervorrufen können, abſägen und mit den Kopien zurückſchicken. 1922 die Unterſchriften und 
die alten Rahmen wieder mit den Bildern vereinigt. Die Kopien von Fiſcher im German. Nationalmuſeum, Nürnberg. 
Thauſing, II, S. 273 ff. H. Merz, Chriſtl. Kunſtblatt, Stuttgart 1879, S. 6ff. H. Reber, Kurfürſt Maximilian L. von 
Bayern als Gemäldeſammler, München, 1892, ©. 13f. E. Heidrich, Dürer und die Reformation, 1909, S. 158. Fried⸗ 
länder, Dürer, S. 194. Wölfflin, Dürer, S. 346ff. Flechſig, Dürer, I, S. 419f. Winkler S. 7981. Haack, Dürerfeſt⸗ 
ſchrift des Vereins für Geſchichte der Stadt Nürnberg, 1928, S. 313 ff. Weitere Literatur bei Heidrich a. a. O. und im 
Katalog der Münchener älteren Pinakothek, 1925. 

Meifter des Hochaltares der Auguſtinerkirche, Nürnberg, Konſolenfuß mit zwei unbekleideten 
Putten in einer Blumenwieſe. Um 1487. Ausſchnitt aus dem Altarflügel des Auguſtiner⸗Hochaltares mit 
Johannes dem Täufer und dem heiligen Nikolaus. Nürnberg, German. Nationalmuſeum. Die Blumendarſtellungen 
als Vorgänger Dürerſcher Blumenſchilderungen beachtenswert. 
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